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9 
طائران ليليان ترقفا على القمر 


عبد الناصر 


فو ا نة اتان اكاد موقف رشكاة انمن: 
على طول المدى» ولكن الفرض النظرى لا يتيح إلا وضعا 
مطمئتا للنقاش؛ أما من الناحية العملية فلزمنا أن نزعم 
أن للنص وجوداء وأنه فى وسعنا أن نتكلم عنه» 


«رویرت هولب» 


تتميز علافة الإنتاج الدلالى بالحركية من خلال جدل أطرافها 
الدائم: المرسل - الرسالة - المرستل إليه - هذه الحركية تؤكد 
حيوية النص وعمقه» وتفتح أفقًا قرائيا يتسع كلما تحققت هذه 
الجدليةء وتتجلى قيمته عبر مكوناته الجمالية التى تحقق لذة 
يجتهد المرسل إليه فى اكتناهها. 

واف الف ر ك افةو هات اة تر سا ف 
قوالب معدة سلقاء وإنما يتجول المتلقى فى عالم النص حسب 
طبيعتهء فالنص «يفرض على, الناقد التعامل معه بأدوات تنبع من 
ذاته على معنى أن النص يطالب الناقد بأن يعامله بما فيه من 
کوان ا د اکر من عات م وة وا 
أكانت وافدة أم غير وافدة'). 

النص الشعرى الحديث عبر مسيرته يتأبى أن يبوح بعالمه إذا 
وضع تحت مجهر النقد» وإنما يصبح طيعا إذا تحقَقت جدلية 
القراءة فى ظل بنائيته التى تحولت من سياق الغنائى إلى سياق 
الدرامى نتيجة لحركية النص الدائبة ومحاولته الخروج على 
الأنساق البالية الجاهزةء والرؤى المسطحة التى يقودها وعى مغلف 
بالرجعية وغياهب التقليد . 

وفى ظل خطاب يقوم على فكرة التنافر والتلاقى والحوار 
والمناهضة والتوازى وعلى فكرة التأسيس الخاص والاختراق لهذا 
التأسيس فى الآن نفسه»ء حتى يمتزج بالخطابات الأخرى ويفارقها 


مكونًا بنية التآلف والتخالف أو محاولا عبر حالة التهجين أن يفت 
لنفسه أفقًا يتآبى على الانغلاق والتحديد» وكما يقول مخائيل 
باختين: «إنه (الخطاب) أسير مخترق بالأفكار العامة والرؤيات 
والتقديرات والتحديدات الصادرة عن الآخرين» موجها نح 
موضوعه» يرتاد الخطاب تلك البيئة المكوّنة من الكلمات الأجنبيا 
المتهيجة بالحواراتء المتوترة بالكلمات والأحكام والنبرات الغريبة 
ثم يندس بين تفاعلاتها المعقدة» منصهرا مع البعض فى تكوير 
الخطاب وفى توضيحه داخل جميع طبقاته الدلالية وفى تعقيد 
تعبیره وتعدیل مجموع مظهره الأسلوبى". 

لقد اتفتح النص الشعرى المعاصر - فى ظل وعى جديد بمفهود 
الأدبية/الشعرء على الفنون الأخرى مستفيدا منها ومفيدا إياها. 
فى ظل علافة تتسم بالتساؤل لا بالسكونء فاكتسب النص - أعنر 
الشعرى - أبعادا جديدة تضيف لوقف الشاعر من واقعه المعيش 
ورؤیته له. 

ومن خلال تجاذب النص الشعرى مع غيره من الأنواع الأدبية 
الأخرى تبلور تعدد البنية النصيةء وحقق نشوة فى التلقى. بالإضافة 
إلى مكونات الخطاب المجازى الذى يعمد سمة فقارة فى النوع 
الشعرى أخذت التقنيات السردية تمارس حضورها وحركتها فى 
بنية النص.» تلك التقنيات التى تماهت مع الشعر فى بذوره الچينية 
مؤكذًا طبيعة الإنسان ورغبته فى الحكى والسرد ليكشف عن 
وجوده (تكلم حتى آراك)ء فأخذت الآليات السردية بمفهومها 
الحديث طريقها إلى النص الشعرى وأصبحت واحدة من جمالياته 
الجديدة التى يتكى عليهاء مؤكدة وحدة الأنواع وتجاذبها وتحاورها. 

ولأن النص الشعرى يحدد اتجاه قراءته عبر أدوات تنبع من ذاته 


۰ 


فإننا نؤكد أن منهج التحليل السردى أو بعض إجراءاته قابلة للعمل 
فى تحليل النص الشعرى» الذى يقوم على التنوع بين تقنياته. 

وقد قسمت الدراسة إلى مدخل نظرى عرضت فيه مفهوم 
الشعر وعلاقته بالنثر والحدود الفاصلة بينهما من خلال آراء 
النقاد القدامى. 

ثم عرضت الدراسة لمفهوم النوع الأدبىء وعلاقة الشعر بالأنواع 
الأخرىء ثم علاقة الشعر بالسرد» وكشفت عن ملامح هذه العلاقة 
من خلال علاقة الشعر القديم والسرد عبر نصوص تؤكد هذا 
المنزع من خلال رؤية بعض النقاد لتوافر عنصر الحكى فى 
القصيدة القديمةء وانتقلت إلى علاقة الشعر المعاصر بالسرد 
وأوضحت آهم الأسباب التى دفعت إلى انتشار مثل هذا التوجه فى 
اللنص المعاصر. 

وقد تبنت الدراسة مجموعة من الآليات السردية التى كشفت 
عن نفسها داخل النص الشعرى وحققت ما يقترب من الظاهرة أو 
المنزع الذى يؤكد حضوره» ومن أهم هذه الآليات التى اتكأت عليها 
الدراسة التطبيقية هى الراوى وقد تناولته الدراسة عبر: الراوى 
العليم والراوى المشارك ثم المساحة النصية التى يشغلها حضور 
الراوى مثل السرد الجزئى الذى يهيمن على مقطع أو قصيدةء ثم 
السرد الكلى الذى يتحقق فيه تجلٌ خاص للراوى عبر مساحة أكبر 
تصل إلى ديوان بأكمله- ثم تتاولت الدراسة الشخصية فى الخطاب 
الشعرى بوصفها من أهم العناصر السرديةء وقد دارت الدراسة فى 
تلك الشخصية الحقيقية الواقعية والشخصية التراثية والشخصية 
المصنوعة/القناع. 

كما تناولت الحدث الجزئى والحدث المركز ثم تناولت الوصف 
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من خلال وصف الشخصيات والأمكنة والطبيعة والأشياء. 

وقد تناولت الدراسة الحوار من خلال المنولوج الداخلى 
والديالوج/ الحوار الخارجىء» ثم تناولت أشكال السرد ومستوياته 
عبر الضمائر اللغوية: المتكلم - الغائب - المخاطب. 

وأخيرًا تناولت الدراسة السرد البصرى أو الطباعى بوصفه آلية 
سردية اعتمد عليها الخطاب الشعرى الجديد فى بنائه. 

وحاولت الدراسة من خلال الإجراءات السردية أن تقيم حوارًا 
بين هذه الإجراءات فى الأعمال السردية كالرواية والقصة ودورها 
فى الخطاب الشعرى وتوقفت معها لبيان الاختلاف فى توظيف كل 
منها فى الأنواع المتصلة والمنفصلة فى آن. 

وقد توصلت الدراسة من خلال إجراءاتها إلى مجموعة من 
النتائج أعقبها أهم المصادر التى اتكأت عليها الدراسة التطبيقية 
مع بيان بأهم المراجع التى دارت فى فلك الموضوع. 

تأمل أن تكون هذه الدراسة خطوة فى المقارية بين الإجراءات 
النقدية والأنواع الأدبية وصولا إلى علاقة التواصل والتداخل 
والاتصال والانفصال بين النصوص الأدبية فى وقت خرجت فيه 
رغبة الإبداع على الحدود القسرية الصارمة. 
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مدخل 


يقسم أرسطو الشعر إلى أجناس هى: المأساة والملحمة, فالمأساة 
بدأت شعرا تعتمد على اللحن إلى جانب الإيقاع الشعرى فى الوزن 
والنشيد ثم بدأت تعالج نثرًا فى العصر الحديث". وأما الملحمة 
فهى قصة شعرية موضوعها وقائع الأبطال الوطنيين العجيبة التى 
تبوئهم منزلة الخلود بين وطنهم» ويلعب الخيال فيها دورًا كبيرًا(. 
ومن خلال مفاهيم أرسطو يتبين أن الشعر الحق عنده يتجلى فى 
المأساة والملحمة والملهاة والمحاكاة. لا الأوزان هى التى تفرق ما بين 
E‏ 

ويمكن القول أن الحدود الوزنية فى القسمة الأرسطية هى التى 
فرضت زمتا طويلا لتحرير كل من الملحمة والدراما من هذه القيود 
ودخولها إلى ساحة النثرء فالشعر والنثر «لونان أدبيان عرفتهما 
الآداب العالمية التى كان لها نصيب من فنون القول» والشعر والنثر 
كلاهما تعبير جمالى يحيل إلى تحليل مقردات الوجود تحليلا 
أبستمولوجيا خاصًا يخضع لرؤية المؤلف الخاصة وما يكتنفها من 
مداخلات كونية عدیدة(). 

شغلت هذه الثنائية للونى التعبير القولى أذهان الأدباء والنقاد 
لفرت اقداي ركان اتشر اکر موادا انه اا هد 
لأغراض الحياة. بل ينظم بطريقة خاصة ولأهداف خاصة جعلت 
E E E E E E E‏ 
وتذوقه؛ لذا تعددت تعريفاته ومفاهيمه حسب ثقافة كل عصر 
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وذوقهء وكان السعى حثيثا للتفريق بينه وبين النثر» ووضع حدود 
وفواصل وضوابط تحدد عالم كل منهما. 

يأتى تعريف ابن فقتيبة فى طليعة التعريقات العربية للشعر ويعد 
البذور الجينية التى تحمل جينات النوع - إن صح التعبير - وأول 
محاولة لوضع مفهوم محدد ف «الشعر عنده هو الكلام الموزون 
المقفى «يكتسب شرعية وجوده من خلال الإيقاع» فهو المحدد لنوعهء 
وهذا التعريف يجعل الشعرية هى الإيقاع وهى الفارق بينه وبين 
اثر لكا نت رها تالا 

ثم يأتى ابن رشيق القيروانى ليفتح مجالا أوسع قى مفهوم 
الشعرء ويجعل شعريته من داخله» ويقرق بينه وبين النثر من خلال 
كونه فتاء يحمل جمالياته الخاصة» أى عبر ما يمكن تسميته المكون 
البنيوى لا عبر المكون الجمالى كالوزن والقافيةء ويرى أن الشعرية 
أعمق من هذا فيقول: «وإنما سمى الشاعر شاعرًا لأنه بشعر بما لا 
يشعر به غیره فإذا لم یکن عند الشاعر تولید معنی ولا اختراعه»ء 
أو استطراف لفظ وابتداعه» أو زيادة فيما أجحف فيه غيره من 
المعانى» أو نقص مما أطاله سواه فى الألفاظ» أو صرف معنى إلى 
وجه آخر, كان اسم الشاعر عليها مجازًا لا حقيقة ولم يكن له إلا 
فضل الوزن»(“. 

إذن الشاعر الحقيقى عند ابن رشيق هو من يتمتع برؤية واعية 
بمفهوم الإبداع ولديه القدرة على الخلق خصوصًا مع أدواته 
التعبيرية. اللغةء التى ينتهك نظامها اللغوى المعتاد؛ فيفارق السائد 
المطروح الذى يذهب إليه غيره؛ ليأتى بمعان مطروقة ومقردات 
مستهلكة ولا يصب ماء شعريته على وجه لغتهء فتظهر فى رحابه 
محققة رؤيته الخاصة وتصوره للعالم» وإلا يخرج من الشعرية إلى 
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النظم حيث الوزن سيد الأدلة. 

ولم یشغل بال ابن رشیق ما شغل به غیره من النقاد فی إطار 
المعنى الذى يذهب إليه الشعراء أو ترجمة الشعر إلى نثرء وإن هذا 
الف ارت ن رو زك وة لر دان ری ك 
فى ذاته ويفرق بينه وبين النثر فيقول: «شر الشعر ما سنل عن 
معنا( . فالقصيدة لا تقول شيئًا وإنما هی شىء وجمالياتها فى 
وجودها «تکون ولا تعنی». 

ولأن الأصل فى الشعر الخيال الخلاق فقد التفت الفلاسفة 
المسلمون إليه بوصفه عنصرًا قارقا عن الأجناس الأخرىء فابن 
سينا يضيف عنصرًا للعناصر المائزة للشعر عن غيره» تلك التى 
حددها النقاد من فقبلء فيرى ابن سينا آن «الشعر هو كلام مخيل 
مؤلف من أقوال موزونة متساويةء وعند العرب مقفاة. ومعنى كونها 
موزونة أن يكون لها عدد إيقاعى. ومعنى كونها متساوية هو أن 
يكون كل قول منها مؤلقا من أقوال إيقاعيةء فإن عدد زمانه مساو 
د ر دات او ف ادات 
التى من شأنها؛ إذا قيلت أن توقع فى النفس تخييلاء لا تصديةا/ 
والتخييل هو انقعال من تمجب. أو تعظيم أو تهوين أو تصغير, أو 
غم أو نشاط من غير أن يكون الغرض بالمنقول إيقاع اعتقاد البتة. 
IED ECE E ET‏ 
ذائعة ولا شنعةء بل أن تكون مخيلة. ويكاد يكون أكثرها محاكيات 
للأشياء بأشياء من شأنها أن توقع تلك التخيلات. فيحاكى الشجاع 
بالأسد والجميل بالقمر والجواد بالبحر(''. 

وق جل التقاد القدامى صفات تمرز القع عن النشر هن خلال 
الموضوعات والألفاظ, فلكل منها عالمه الذى ينفرد به؛ فقيطرح 
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ألفاظه وتراكيبه» فألفاظ الشعر ينبغى أن تتميز بالكثافةء وتخضع 
للمقام والغرض.» ولا تكون مطروحة بين العامة ومبتذلةء وتكون 
متجانسة مع معناهاء كما يرى بعض النقاد أن من الألفاظ ما يعاب 
استعماله نثرّا ولا يعاب نظمًا"'). كما وضع النقاد خصائص تشير 
إلى كل جنس مثل تخصيص النثر بالوضوح والسهولة والشعر 
بالغموض كما ذهب المرزوقى حين وسم (النثر) بوضوح المأخذ 
وسهولة المعنى والاتساع» وأما أبو إسحاق الصابىُ فأشار إلى صفة 
الغموض فى الشعر. وفسر أسباب ذلك بالحيز المحدود الذى يسير 
عليه ومعنى البيت الشعرىء والوزن» ولكن ماذا لو جاءت عبارة نثرية 
موقعة الوزن ومن حيث الحيز فصيرة؛ وتتسم بالغموض» هل تعد 
شعرًا آم نٹرًا؟ 

ق از فط ا لفو ن الاد الهة فى و الخد ا اة 
لاعتماده على التخيل الذى يفارق الواقع ويتجاوزه» يعتمد فى 
تحققه على انتهاك النظام اللغوى وانتقال اللغة اليومية أو اللغة 
المعيارية إلى اللغة الشعرية التى تختلف فى طبيعتها ووظيفتها. 
ويلخص (ياكلو بلنكسى) الفرق بينهما فيقول: «إن الظواهر اللسانية 
فى أن تف ن هة نظو ادف الذي رخا الد ات اكمة 
فى كل حالة فإذا كانت الذات تستعمل تلك الظواهر بهدف عملى 
صرف أى للتوصيل فإن المسألة تكون متعلقة بنظام اللغة اليومية 
حيث لا يكون للمكونات اللسانية أى قيمة مستقلةء ولا تكون هذه 
المكونات سوى أداة توصيل» ولكننا نستطيع أن نتخيل أنظمة لسانية 
أخرىء» وهى موجودة بالفعل» حيث يتراجع الهمدف العلمى إلى 
المرتبة الثانية مع أنه لا يختفى تماما - فتكتسب المكونات اللسانية 
إذ ذاك قيمة مستقلة)"'). 


۱۷ 


ويفرق ابن طباطبا العلوى بين الشعر بوصفه لغة الخاصة والنثر 
بوصقه لغة العامةء ويريط بين الشعر والوزن من جهة والنثر واللغة 
اليومية من جهة أخرى» كما يكشف عن علاقة الحركة والتغيير بين 
مفهوم الشعر ووظيفتهء فمفهومه يتغير كلما تغيرت وظيفتهء يقول 
ابن طباطبا عن الشعر: «كلام منظوم؛ بائن عن المنتور الذى 
يستعمله الناس فى مخاطباتهم» بما خص به من النظم الذى إن 
عدل عن جهته مجته الأسماع؛ وفسد على الذوق. ونظمه معلوم 
محدود» فمن صح طبعه وذوقه لم يحتج إلى الاستعانة على نظم 
الشعر بالعروض التى هى ميزانهء ومن اضطرب عليه الذوق لم 
يستغن من تصحيحه وتقويمه بمعرفة العروض والحذق به حتى 
تعتبر معرفته المستفادة كالطبع الذى لا تكلف معه)“'). ومما يشير 
إلى ارتباط مفهوم الشعر بوظيفته قولهم بأن «الشعر ديوان العرب». 

وكما يتضح من قول النبى ي : «إن من الشعر لحكمة» وقوله 
عن بيت طرفة بن العبد : 

ستبدى لك الأيام ما كنت جاهلا 
وياتيك بالأخبارمن لم تزود 

[هذا من كلام النبوة](*'). ۰ 

هذا التغير الوظيفى للشعر جعل النقاد يقفون أمام مفاهيم 
عدةء ترتبط بالقيم والتفكير الاجتماعىء ويفرقون بينه وبين النثر. 

لم تشغل هذه الثنائية النقد العربى القديم فقط بل إنها امتدت 
وا جد د أف اكا لخد فة الق اة لر وة حن 
ياكبسون الذى وضع الثنائية المضادة: الشعر/النثر؛ وجان كوهن. 
ف(رومان ياكبسون) «فى قضايا الشعرية» يرى أنه من الصعب أن 
تقول شيئًا خارج الشعر لا بکونه» حتى ولو كان بإمكاننا أن نحدد 


۱۸ 


الأساليب النموذجية لشعراء عصر بعينه» بل يؤكد ياكبسون «إن 
الحد الذى يفصل الأثر الشعری عن كل ما ليس أثرًا شعريًا هو أقل 
استقرارًا من الحدود الإدارية للصين''). 

ويرى أدونيس أن هناك فروقا أساسية بين الشعر والنثر تضمن 
لكل منهما خصوصيته منها: أن النثر اضطراد وتتابع لأفكار ماء فى 
حين أن هذا اللاضطراد ليس ضروريًا فى الشعر. وثانيها هو أن 
النثر يطمح أن ينقل فكرة محددةء ولذلك يطمح أن يكون واضحا 
أما الشعر فيطمح أن ينقل شعورًا أو تجرية أو رؤياء ولذلك فإن 
أسلوبه غامض بطبيعتهء وثالث الفروق أن النثر وصفى تقريرهء ذو 
E E A AEE‏ ا ق 
یتجدد دائمًا بتجدد قارئه("'). 

وبالنظر إلى الفروق التى أشار إليها أدونيس تنكشف وظيفة 
النثر التقريرى ذى اللغة الحيادية التى تحمل وجها واحدًا لا تتعداه 
وأما النثر الفنى فوظيفته تتحرك فى اتجاه أوجه دلالية وافرة 
مناورة تفتح مجالا متعددًا فى استقبالها وتشير إلى رؤى تحتاج إلى 
تفسير وتأويل تقترب من وظيفة الشعر غير أن وظيفة الشعر - فى 
ظل الوعى الجديد - تغفيرت وأصبحت «تمثل وظيفة النص الأدبى 
على المستوى الاجتماعى والمستوى الثقافى عنصرًا آخر يتعلق بقيمة 
النص»*'). وتقلصت المسافة الفارقة بين الشعر والنثر. ولم يعد 
الحديث مجديًا على أنهما طرفا نقيض,. لأنهما يشتركان فى جوهر 
التشكيل عبر اللغةء وكلاهما «يتمثل فى كونه تشكيلا جماليا باللغة 
الى جانب کونه نشاطًا إنسانيًا يكس حركة واقع اجتماعی تاریخى 
محدد عكسًا خاصًا("')ء وهذا يعنى «أن هناك جانبين محددين 
لماهية الأدب ووظيفته فى نفس الآن: الأول أنه لغة من حيث الماهية. 


۱۹ 


والثانى أنه يتعامل مع الواقع من حيث الوظيفة('"). 

هذه الاجتهادات النقدية التى ذهبت إلى التفريق بين الشعر 
والنشر كشفت عن ذوق كل مرحلة ووعيها وطبيعتها الجمالية 
خصوصًا آن هناك ارتباطا بين الوظيفة والمفهوم» وأن مجموعة 
الأدوات الفنية/ الشعرية عبر تاريخها الأدبى تتميز بالحركة 
والتنوع وتؤکد نها ليست صكوكًا. 
الشعروالنوع الأدبى : 

الشعر لم يعد قائمًا على الزخرفة الشكلية عالم تعد أهم 
محدداته: الوزن والقافيةء ولم يكن قاصرًا على مفردات بعينها دون 
أخرى؛ أو أن هناك قاموسًا شعريا وآخر نثريًا . 

ولكن تتحقق شعريته بالتركيب والمجاورة أى من خلال ممارسة 
المبدع التى تفضى إلى منتوج دلالى عبر اللعب باللغة وانتهاك 
نظامها القار» فيصبح الشعر نوعا من اللغة كما يؤكد جون كوين؛ 
والشعرية تمثل «حدود الأسلوب لهذا النوع» وهى تفترض وجود لغة 
الشعرء وتبحث عن الخصائص التى تكونها .)"'٠‏ 

أما ياكبسون فيرى أن الشعرية والاتجاهات الأدبية المجاورة 
تؤكد بطريقة ملموسة أن الكلمة تفرز لنفسها قانونها الخاصء» وأن 
الشعرية كذلك «تتجلى فى كون الكلمة تدرك بوصفها كلمة وليست 
مجرد بديل عن الشىء المسمى ولا كانبثاق للانفعال. وتتجلى فى 
كون الكلمات وتركيبها ودلالتها وشكلها الخارجى والداخلى ليست 
أمارات مختلفة عن الواقعء بل لها وزنها الخاص وقيمتها 
الخاصة". لذا يقرر ياكبسون أن الشعرية نقسها لم تكن قاصرة 
على الشعرء بل عدها فرعا من اللسانيات تتحقَق فى علاقتها 
وجدلها مع الوظائف الأخرى التى تمارسها اللغة. 


۲٠ 


إن مفهوم الشعرية اتجه صوب النص على اعتبار أنه نشاط 
لغوى خاص يكتسب جمالياته عبر فدرة المبدع» الذى يفرض معه 
علاقات تقتضيها التجرية الإنسانية أن تشكلها بغض النظر عن 
مسألة النوع الأدبىء حيث ضاقت الحدود» بل فى أحايين كثيرة 
تهشمت» ولم يقتنع المبدع المعاصر بالحدود الصارمة لهذا النوع أو 
ذاك. ومن هنا ظهرت بعض المسميات الجديدة التى لم تكن تتردد 
من ذى قبل فى ظل الدراسات الأدبية مثل: شعرية الرواية شعرية 
القصة» القصة الشعريةء المسرح الشعرى؛ إلخ» بل أصبح المبدع أمام 
سيل من الثقافات والمعارق والوسائل التعبيرية المتنوعة التى تنتمى 
إلى حقول عدة»؛ إنه يرغب فى إعادة خلق العالم من منظور جديد. 
جدلية مستمرة بينه وبين العالم لاكتشاف كينونته أمام انهيارات 
عدةء وحدود بين الأنواع الأدبية تتاكل أو تتقاطع أو تتداخل» تمارس 
حركة لم تشهدها من ذى قبل» هذا ما جعل «رينيه ويلك» يؤکد : «أن 
التمييز بين الأنواع الأدبية لم يعد ذا أهمية فى كتابات معظم کتّاب 
عصرناء فالحدود بينها تعير باستمرار والأنواع تخلط أو تمزج» 
والقديم يتحرك أو يحورء وتخلق أنواع جديدة أخرى إلى حد صار 
معها المفهوم نفسه موضع شلك "). 

كما يؤكد أوستون وارن ورينيه ويلك رفضهما سيطرة النوعء 
«فالنوع الأدبى له وجود يشبه المؤسسة» ويستطيع المرء أن يعمل من 
خلال المؤسسات القائمةء وأن يعبر عن نفسه من خلالهاء وأن يخلق 
مؤسسات جديدة» كما يستطیع آن يلتحق بها ثم يطورها)“". 

أما الناقدة الألمانية هامبرغر فى دراستها (منطق الشعر )٠۹٥۷‏ 
تطرح فكرة تلاقى الأنواع وتداخلها فتميز بين نوعين من الشعر: 
القصصى أو شعر المحاكاةء والغنائى أو شعر الوجود» والشعر 


۲١ 


الفنائى عندها تعبير عن الواقع تشبه مكانته مكانة الرسالة أو 
آلروات أل ك الاح وا رة انا اافهكن 
والفاصل بين النوعين هو المتكلم» حيث يظهر فى القصيدة ضمير 
المتكلم أى الشاعر نفسه»ء أما فى الملحمة والمسرحية فيظهر ضمير 
ال (هو) أى غيره يتكلم والرواية التى يرويها المتكلم هى جزء من 
اراتا 

هذه التداخلية والحركة فى انبنائية النص وقدرته على التجاوز 
والتخطى, واتسامه بالكثافة والشمولية جعل «چاك دريدا» بلفت 
النظر إلى أن أى نظام لتصنيف الأنواع لا يمكن الدفاع عنه. لأن 
النصوص المفردة لا يمكن تأويلهاء بل يتساءل دريدا: «يمكن للمرء 
أن يحدد عملا فنيا من أى نوع هو لكن ماذا عن عمل فتنى متطرف 
إذا كان لا يحمل علامة النوع؟ ماذا إذا لم تكن له علامة تشير إليه. 
أو تجعل من الممكن تحديده بأية طريقة»'"). 

إن الكاتب حينما يختار نوعًا ماء إنما يضع نفسه فى خيار 
أيديولوجى. وإن الناقد حينما يهتم باختيار أنواع معينة لينسب إليها 
نصتًا ماء إنما يضع نفسه فى حالات أيديولوجية واجتماعية معينة. 

ما جيرار جنيت 6٥۸٤1‏ وا6 فيؤكد أن مشكلة الأنواع ینیغی 
تجاوزهاء وعدم تأويل النص ودراسته من منظور النوعية لأن 
الخطاب الأدبى يتم إنتاجه وتطوره «طبةًا للأبنية التى يمكنه 
تجاوزها لا لشىء إلا لأنه وجدها فى مجال لغته وأسلوبه حتى 
اليوم)("). 

إن التقاليد الشكلية للنوع الخالص قد تراكبت مع تقاليد شكلية 
لنوع آخر بناء على مبداً الإظهار چنل« ع۴۲۲ من أجل تشكيل 
أنواع هجينة حيث أدى ذلك إلى ظهور بعض مسميات الهجين 


۲۲ 


العربية المعاصرة» حيث تميز بين الرواية الشعرية والقصيدة 
السردية» فالأولى قصة لها وظيفة الشعر, والثانية قصيدة لها 
وظيفة الخبر. وقد أومأت الناقدة فى دراستهاء كذلك إلى المراحل 
الباكرة لعلاقة السرد بالشعر منذ الأوديسة والإلياذة والإنيادة 
وأسطورة الخلق البابلية ونشيد الإنشاد .. لترسم القواسم بالسردية 
والغنائية بالقص والشعر. ومن خلال هذه العلاقة تقوم لديها 
طابع شعرى بالمعنى الواسع للشعرى*). 

وهذه العلائقية والتجاذبية بين الشعر من جهة والقص أو السرد 
من جهة أخرى يذهب إليها إدوار الخراط حين يطرح مسمى: 
القصة - القصيدة» فيقول: «ظهرت عندى هذه العبارة نتيجة ما 
القصصى والروائى عندى» بحيث أن موسيقى الشعر نفسها وروحه 
أيضًا أصبحتا تسريان فى تضاعيف كل البناء والنسیج الروائی 
والقصصى فيما أكتب)""). 

كما يرى الخراط أن «الحدود بين الأجناس الأدبية لم تعد الآن 
بنفس الصرامة والقطع والتحديد التى كانت قائمة فى فترة سابقةء 
بل أصبح الأمر يصل إلى درجة سقوط هذه الحدود وتداخل 
الأجناس الأدبية('". 

ومن خلال ما لاحظه إدوار الخراط من تمازج وتداخل بين 
القصة والقصيدة جعله يرى أن الفروق بين النوعين تتقارب أو تکاد 
تتلاشى. وأن الجنسين الأدبيين «القصة القصيدة» و«القصيدة 
السردية» يتقاربان ويكادان يمتزجان» ولهذا أطلق عليه: الكتابة عبر 


۲۴ 


النوعيةء أى الكتابة التى تشتمل على الأنواع التقليدية. حيث تش 
عليها ونحتويها فى داخلهاء وتتجاوزها لتخرج منها الكتابة 
الخددة: فة فرحا شترا مم تف دة من ترات الفنون 
الأخرى كالتصوير والنحت والسينماء ومن هنا تظل الأنواع 
التقليدية قائمة بوصفها تاريخا وإنجارًا ثابتا ومكتسبًا أى بوصفها 
ارڈ( 

فى الوقت الذى يرى فيه إدوار الخراط أن «مسألة انصهار 
الأنواع - أو الأجناس - لا تعنى انتقاء الأنواع» ولم يعد كل شىء 
هو كل شىء ما زال هناك القصيدة والقصة والرواية.. إلخ على 
الرغم من الاستفادة المتبادلة من منجزات الأنواع الأخرى واستخدام 
القوى المؤثرة فى الآنواع الأخرى.. ومع ذلك فما زلت لا أميل إلى 
وضع تقنيات مسبقة للأعمال الفنية بل أميل إلى استخلاص 
القوانين والقواعد من التحليل النقدى اللاحق للأعمال"". 

يحتفظ كل نوع من الأنواع بخيط رقيع - على الرغم من 
التداخل والامتزاج - يؤكد خصوصيته ويجعل القارئ متفاعلا معه 
من خلال آلياته القرائية أو أدواته البنائية المتصلة والمنفصلة فى 
ا ۰ 
الشعر والسرد : 

كلمة السردء كما يرى صاحب اللسان: تشير إلى التتابع 
والاتساق والموالاة والقدرة على السبك والمهارة فى النسج, فالسرد: 
تقدمة شیء إلى شىء نأتى به متسقا بعضه فى إثر بعض متتابعاء 
وسرد الحديث ونحوه يسرده سردا إذا تابعه» وفلان يسرد الحديث 
سردا إذا كان جيد السياق له. ويقول صاحب اللسان: إن السرد 
اسم جامع للدروع وسائر الحلق وما آشبهها من عمل الحلق» وسمى 


۲٤ 


سردا لأنه يسرد فيثقب طرفًا فى كل حلقة بالمسمار فذلك الحلق 
المسرود. وقوله عز وجل: «أن اعمل سابغات وقدر فى السرد» قيل: 
ألا تجعل المسمار غليظا والثقب دقيقاء ينفصم الحلق". 
بالقول لدل على سبك الخدت وقذونقه كمسا فى الحفنت الذى 
آورده ابن منظور عن النبى َو أنه «لم یکن يسرد الحديث 
سردا ). 

أما السرد فى الدراسات النقدية الحديثة فقد أثار جدلا حيث 
اختلف النقاد حول مفهومه» فالكلمة تطرح ازدواجيهة فی الملصطلح. 
أى فعل السرد ذاته مرتبطا بسارد؟! أم المقصود (النص) المسرود 
الف وض هة كيان قود ا ست هل دراسة المبرة تن 
بالقول آم بالمقول؟ بالخطاب أم بالنص: هل المقصود بالسرد الإخبار 
(ureەisc()‏ أی القول الذی يستحضر عانًا خالیًا مكونًا من أشخاص 
وأفعال وأزمنة وأمكنةء وحينئذ يشملها جميعًا؟ وهل يكون السرد 
بذلك مقابلا للحكاية؟ أم يكون مقابلا للحكى)*". 

السرد خطاب السارد آو حواره إلى مں یسرد له داخل التص» 
فالسرد هو الطريقة. هذا المعتى الذى نذهب إليه يطرحه تودروق 
فى مقهومه للسرد حيث يقول: «إن المهم عند مستوى السرد ليس 
ما یروی من أحداث» بل المهم هو طريةة الراوى فى إطلاعنا عليهاء 
أى طريقة تقل القتقصةء وهنا ندخل فی حسابا مسائل لتعميين 


Yo 


التأليف «الأسلوب» وهكذا تصبح القصة نتاجًا أدبيًا يبلغ حد 
الأصالة والوجدانية. "'. 

وهناك تلازم بين القصصية والسرد فلا سرد بلاقصة 
فكلاهما لا يوجدان إلا عبر الحكاية كما يرى جيرار جينيت وتحليل 
الخطاب السردى قائم على أساس دراسة العلاقات بين الحكاية 
والقصة(""). 
الشعر القديم والسرد: 

يقول لورنت جينى: إن كل نص شعرى هو حكاية أى رسالة 
تسكن ضنيرورة ذات» لذا تعد علاقة الحكى بالشتفر علاقة قذيمة 
نسبيا «فالشاعر القديم توسل - فيما توسل - من تقنيات لعرض 
تجريته فى ذلك الشكل الذى اقترب فيه من صيغة الحكى. 
والإنسان بشكل عام يتحدث عن أخباره وإنجازاته اليومية ورحلاته 
فی شکل حکى قصص يراعى فيه الترتيب الزمنى أحيانًاء وعرض 
الشخصيات المشاركة فى هذه الأحداث)“". 

والمتأمل فى حركة الحياة العريية فى الجاهلية يتكشف السمات 
السردية فى طبيعتها حيث الميل إلى القص وذكر مآثر القبائل. 
والشخصيات التى تخلق أحداثاء والأحداث التى تشكل فترات 
تاريخية كبيرةء ذات ملامح خاصة مث حرب البسوس التى 
استمرت مشتعلة أكثر من أربعة عقودء وهناك أحداث خاصة فى 
حياة الشعراء - كامرئ القيس مثلا - فرضت الميل إلى السرد من 
خلال آسلوب قصصی وهو یحکی عن ذکریاته ومغامراته مع 
(عنيزة) وبعض نسوة الحى وهن يسبحن فى ماء غديرء فأخذ 
ثيابهن وأخفاها عنهن» حتى تخرج كل واحدة منهن من الماء عاريةء 
ثم نحر لهن ناقته. يقدم امرؤ القيس هذا المشهد الشعری فى زى 


4 


قصصى فیقول: 


ویوم مةقرت للعداری مطيتى 

فياعجبامن كورها المتحمل 
فظل العذارى يرتمين بلحمها 

وشحم كهداب الدمقس المفتل("". 


وزد أبن اطا الترى فى كاه عار اتشر إشارات تشز 
سردية آن ذکره لنمودج تطييقى من الشعر القصصى فيقول: «وعلى 
الشاعر إذا اضطر إلى اقتصاص خبر فی شعره دبره تدبيرًا يسلس 
له معه القولء ويطرد فيه المعنى» فيبنى شعره على وزن يحتمل أن 
بحشی بما يحتاج إلئ أفقتصاصه بزيادة من الكلام يخلط به› أو 
نقص يحذف منهء وتكون الزيادة والنقصان يسيرين غير مخدجين 
لما يستعان فيه بهماء وتكون الألفاظ المزيدة غير خارجة عن جنس 
ما بقتضيه. بل تكون مؤيدة لهء وزائدة فى رونقه وحسنه. كقول 


الأعشى فى خبر السموأل: 

کن کالسموال إذ طاف الهمام به 
بالأبلق الفرد من تيماء منزله 
إذ سامه خطتی خسف فقال له 
فقال غدروثكل انت بينهما 
فشك غير طویل ثم قال له 
إنا له خلف إن كنت قاتله 


مالا کثیرا وعرضاً غیرذی دنس 


۲۷ 


فی جحفل كزهاء الليل جرار 
حصن حصین وجار غير غدار 
اعرض على کذا اسمعهما جاری 
فاخترومافيهما حظ لمختار 
اقتل اسيرك إنى مانع جارى 
وان قتلت كريمًا غيرغوار 


وإخوة مثله ليسوا بأشرر(“) 


ولأن القصيدة تنزع منزعا قصصيا فى بنيتها فتحتاج إلى التتابع 
والتراتب الزمنى فقد اضطر ابن طباطبا إلى ذكر القصيدة بأكملها 
فى استشهاداته فهو لا يستطيع التوفف أو الافتضاب. وهذه 
الطريقة لم يمارسها مع نصوص آخرى مما يؤكد أنها تعتمد على 
الطابع السردى الذى لا يقبل الافتطاع أو التجزئة ويأتى تعليقه 
على القصيدة مؤكدا ما ذهبنا إليهء فيقول: «فانظر إلى استواء هذا 
الكلام وسهولة مخرجه وتمام معانيه وصدق الحكاية فيهء ووقوع 
الكلمة موفعها الذى أريده له» من غير حشو مختلف ولا خلل شائن. 
وتأمل لطف الأعشى فيما حكاه واختصره فى فوله: 

أاقتل ابنك صبرا أو تجىء بها.. 
فأضمر ضمير الهاء فى فوله: 
واختار إذ راعه ألا يسب بها.. 

فتلافى ذلك الخلل بهذا الشرح» فاستغنى سامع هذه الأبيات 
عن استرجاع القصة فيهاء لاشتمالها على الخبر كله وبأوجز كلام 
وأبلغ حكاية. وأحسن تأليف وألطف إيماءء('“. 

ويشير د . صلاح فضل إلى أن رؤية ابن طباطبا هذه تؤكد معرفة 
السرد مبكرا فيقول «إن هذه أوضح إشارة فى النقد والبلاغة 
العربية للسرد الشعرى» ولهدا يطرح جملة من القضايا التى يثيرها 
کلام ابن طباطبا من أهمها: 

١‏ - الريط بين الوزن وما يقتضيه من القص الشعرى من صيغ 
وأشکال. 

- الاهتمام بسرد النص بأكمله والعناية بدرجة تجانسه 
وتماسگه: 

٣‏ - الاهتمام باقتصاد الكلام المتمثل فى تلاؤمه مع الشخصيات 


۲۸ 


والمواقف وهو غير الإيجاز المطلق المعهود فى البلاغة. 

٤‏ - مراعاة الصدق. دون تقفصيل واضح لطبيعة هذا الصدق.. 
هل يقوم فى علاقة الكلام بالقصة المسرودة فيكون صدقًا فنيًا أم 
بالواقع الذى ترويه فيكون من قبيل الصدق التاريخى"“). 

هذه الإشارات التى أوردناها تقدم دليلا على أن السردية عرفت 
طريقها فى الشعر العريى القديم» فهى مبدأً منظم لكل خطاب؛ 
وأن «الأسلوب القصصى قديم فى الشعر العربى لجأ إليه الشعراء 
الجاهليون والإسلاميون فى مواضع منه صارت تقليدا عرض عليه 
الشعراء("“). 

قد ترددت النتية السشردذية القافمة على الحكى والحتوار قى 
قصائد عمر بن أبى ربيعة بكثرة حتى شكلت أفقا سرديًا يكشف 
مواقف وأحداثاء مما يشير إلى التحول فى بنية الخطاب المتحول 
من الفنائة المفرطة إلى الذراستة الصردة وطن وات 
البنية النصية أكثر ثقافة وتناميًا وحركة عبر معطيات عدة حتى 
يشعر القارئ بأن التجرية من حديث الذات والوصف الخارجى إلى 
الاتصال المباشر مع الآخر ومناوشته مما أضفى حيوية وتجددا 
ونشوة فى التلقى» يقول عمر بن أبى ربيعة: 
ولقد أذكرإذ قلت لهاء ودموعى فوق خدى تطرد 
قلت: من أنت؟فقالت أنامن شفه الوجد» وابلاه الكمد 
نحن أهل الخيف من أهل منى مالقتول قتلناه قود 
قلت: أهلا اأنتم بفيتنا فتسمين؟ فقالت: انا هند( “) 


وفى العصر العباسى تجلت البنية السردية عبر آلية الوصف 
التى تعد مظهرًا من مظاهر التجديد والتطوير فى بنية القصيدة 


۲۹ 


العريية القديمة من حيث الشكل والمضمون» فقد شاعت المقدمة 
الطللية بوصفها تقليدًا جماليًا سادا فى العصور السابقة وحلت 
بين المقدمة الوصفية والأغراض التى كان يتناولهاء ثم تبعه ابن 
الرومى فى هذا الاتجاه. حيث انشغل بالطبيعة ومظاهرها وافتتن 
بوصفهاء ثم تواصل البحترى وابن المعتز وغيرهم من أصحاب هذا 
الاتجاهء يقول ابن المعتز فى وصفه لقصر الخليفة المعتضد: 
کصف نساء قد تریعن فی الأرد(°“) 

لقد شكلت هذه الشعرية الباكرة ملامح سردية جنينية أسهمت 
فى تطوير الشعر العريى من خلال بنى الحوار والوصف والحكى 
واستجابة لنزعة قديمة فى تكوين الإنسان العربى وهى ميله الشديد 
إلى الحکی وأسطرة القصص والغرام البالغ بالتخییيل والخروج من 
أسر البنية الجافة إلى عالم الحركة والثراء والتنوع القائم على 
الشفاهية لأداء الرواية. 

وقد تجلت البنية السردية فى ثنايا الشعر العربى فى العصور 
التالية خصوصًا الشعر الأندلسى الذى قاض بقصص الحب 
والمغامرة كما فى علاقة ابن زيدون بولادة بنت المستكفى. كما امتلأت 

وفى هذا السياق الذى يشير إلى حضور السرد عبر مراحل 
تاريخية متواصلة يتأكد لنا قول رولان بارت من أن السرد ليس 
محددا بزمان معين» وإنما «السرد بأشكاله اللانهائية تقريبًا حاضر 
فى كل الأزمنة وفى كل الأمكنةء وفى كل المجتمعات» فهو يبدأ مع 
تاریخ البشرية ذاته ولا يوحد أی شعب بدون O E‏ 


۳. 


جدلية الشعرى المعاصر والسردى: 

الشعر المعاصر استجابة طبيعية لمرحلة إنسانية مأزومةء 
إشكالية من حيث أبعادها الفكرية والجماليةء فهو وجود يكشف 
الإنسان فى قلقه وشقائه وعبثه وتمزقه وفوضويته وانكساره 
وإحباطاتهء ولذا لم يصبح النص الجديد مسطح البنية» غنائى 
الأداء وأحادى الدلالةء بل إن ««الشعرية العريية لم تعد تولى 
اهتمامًا خاصًا بتفرد دلالة النص بقدر ما تهتم بمجموع المستويات 
العامة التى تشكل البنية الكلية للنص بكل ما بداخلها من علاقات 
ظاهرة أو خفية أو تقاطع مع نصوص أخرى)'“. 

يرى رومان ياكبسون أن الشعر يكتسب شعريته بفضل إسقاط 
مبداً المماثلة من محور الاختيار على محور التأليف» ونتج عن ذلك 
بنية التوازى وتشمل عنده أدوات شعرية تكرارية مثل: الجناس؛ 
والقافيةء والترصيع» والسجعء والتقسيم والمقابلة والتقطيع. 
والتصريع» وعدد المقاطع والتفاعيل. والحيز والتنظيم» وتستطيع 
بنية التوازى أن تستوعب كل الصور الشعرية سواء آكانت تشبيهات 
واا ات او رورا و فى ارهن لدل اعمادا حك 
الاستارة اساسا فى مقانل:التش ر الذى عتمتن على الكنادة 
والمجاز(*). 

ومن أجل تحديد موضوع البوطيةا يقسم ياكبسون العملية 
التواصلية إلى ستة عناصرء كل عنصر تقابله وظيفة محددة وهى 
کالتالی: 


۳١ 


السياق 


(الوظيفة المرجعية) 
المرسل الإرسالية المتلقی 
(الوظيفة الانفعالية) (الوظيفة الشعريه) (الوظيفة المعرفية) 
الاتصال (الوظيغة اللغوية) 
السفن (الوظيفة الميتالغوية) 
وإذا كانت العملية التراصلية لا تتحمق إلا من خلال الجدل 


الدائم بين أطرافهاء فإن المبدع يقتحم عوالم تتيح لخطابه تعددية 
دلالية فى ظل بنية معقدة ثرية تتسم بالدرامية. وبكسر الرتاج 
المفروض فى ظل النوعية الصارمة؛ رغبة فى اكتشاف ذاته فى ظل 
أطر جمالية جديدةء تنشاً نتيجة التداخل النوعىء الذى يهب النص 
ڪر متدفقةء فالإبداع الجديد متصل بالنوع ومنفصل عنه فى أن 
خا فن اترا اما الأمقال رة انوع تمد الفة واس زارا 
وترسيخًا لفكرة السلطة التى يجاهدها الإبداع ويحاول التحرر منها 
والخروج عليها. 

فالمبدع/الشاعر المعاصر كون مفهومًا جديدًا للأدبية يقوم على 
الملصالحة والعداء للسائد المطروح فى آنء وأيقن خطابه بتشکل 
عبر بنية لسانية متتوعة» خصوصا أن «الشعرية تهتم بقضايا البنية 
اللسانية)“. فإذا كان النثرى/ السرد قد استوعب تقنيات الشعر 
بوصفه بنية لسانية فاعلة. فليس هناك ما يمنع الشعرى بإيقاعاته 
ومجازاته من أن يتوسل بتقنيات نثرية (سردية) فى بناء شعريته/ 
فاا اة ا ى 9 د هة هوه حا 
يستخدم تقنيات محددة للنوع من أنواع أخرى» خصوصا أن الشعر 


۳۲ 


المعاصر يتكىٌ فى حضوره على الخروج والجدل» ممعن فى الآتى 
الجديد. الذى ينيثق من رحم الكليةء ويكشف عن جدل دائم بين 
الذات والشاعر والمالم ويؤكد «أن هناك تقاربًا حميمًا بين 
الشعرية والروائية وبخاصة فى المرحلة الإبداعية الأخيرة. حيث 
ا ت اة ا ك اة و ام انك لوروا فة تف ت 
الشعرية'°). 

راو ادت العاف درا طا ر هة عن القكهدة الخد هة ن وة 
وبين الاتجاهات الحديثة فى الرواية من جهة أخرى «وبخاصة تلك 
الاتجاهات التى تركز على العالم الداخلى للأبطال آكثر مما تركز 
على الأحداث الخارجية'*). 

وأصبحت تقنيات السردية من أهم مكونات البنية النصية 
ا ی و ی ارا کے لفات 
الشحرى وكسرت قدسية البنية الواحدة انطلاقا إلى التحقق 
الإنسانى والجمالى فى آنء فأعادت صياغة التلقى» وغيرت حدود 
المسافة بين أطرافه: مرسل - رسالة » مرسل إليه - التى تقترب 
وتبتعد حسب المرجمية «إن هيمنة الوظيفة الشعرية على الوظيفة 
المرجعية لا تطمس الإحالةء وإنما تجعلها غامضةء ويناسب الرسالة 
ذات المعنى المزدوج مرسل مزدوج ومتلق مزدوج وأيضًا إحالة 
مزدوجة)"*). 

ويبقى معيار الإفادة فى إحالة جنس إلى جنس آخر واستدعائه 
وتوظيفه»ء تشير إلى المستفيد وتتحرك فى إطار عالمه حتى لا 
تتطمس ملامحه» «إن إفادة الأجناس الأدبية بعضها من البعض 
الآخرء ينظر إليه من جهة الجنس الأدبى. المستفيد فحين يستغل 
الشغر آذؤات القضة أو الرزوابة الخشكة كالشرة القضصكضى: فان 


۳۳ 


هذا يتم بإزاحة «السرد» عن قوانين جنسه الأدبى وتوظيفه شعريًا 
فى النص... وإن دخول السرد القصصى إلى النص الشعرى يتم 
لصالح موقف الشاعر من واقعه ورؤيته له "). ومن هنا تصبح 
حقيقة «أن السرد كفاءة #ء«عاءمصه٤‏ قولية وسيميائية»(*°). 

وعلى الرغم من تلك الوشائج والعلاقات بين البنية السردية 
والبنية الشعرية فإن هناك خيطا يفصل كل نوع ويحدد ماهيته 
وخصائصه فى ظل آليات وتقنيات قارة فى هذا النوع» فيبقى 
الشعر مثلا معنيا بالإيجاز والمجاز والكثافة والتوتر. فالشاعر معنى 
بالعالم وبذاته ومن هنا تصبح كل علاقاته مرتبطة به يراقب 
حركتها ويختلط بها فى الوقت الذى ينفصل عنها على العكس فى 
العمل السردى حيث السارد يدير حركة العالم عبر أدوات ريما يظل 
خارجها يرافب حركته وهو على الحيادء فالشاعر يرى العالم من 
خلال لغته والسارد يرى العالم من خلال علاقاته المتعددة» وفى 
هذا الاتجاه يؤكد باختين أن «عالم الشعر مهما تكن المتناقضات 
والصراعات اليائسة التى يكتشفها الشاعر داخله» وهو داقمًا عالم 
مضاء بخطاب وحيد ومستعص على الدحض. فالتقاقضات 
والصراعات. والشكوى تظل داخل الموضنوع وداخل الأفكار 
6 و خو ال مادو التاء الشفری لها تقل 
إلى اللغة ففى الشعر يجب أن تكون لغة الشك لغة أكيدة**°). 

والشاعر حين يبوح يختلف عن السارد فى بوحه» فهو أى 
الشاعر يستطيع أن يقول كل ما لديه من خلال لفته التى تخلق 
أشتافا مخف اعا الارن كانه نارول أن رل 5ا حل ة9 خرين 
E a‏ 

لقد تخلصت الفنون القولية من تقليدية البنية واخترقت النموذج 


۳٤ 


بحدًا عن اللاقاعدة من أجل اكتشاف دائم ومتحدد لهذا العالم 
الذى يتآبى عن التأويل الواضح» فإذا كانت القصة الحديثة نفسها 
قد عدلت عن الخطوط المستقيمة والأحداث المتوالية بلا فجوات 
وتركت هذا العالم البسيط لتقيم عوالم أخرى تعتمد على توازى 
الخطوط والمصائر وقذع الأحداث وتعدد المستويات حتى تتمكن من 
شق بطن الواقع والنفاذ إلى أحشائه بدلا من الانزلاق على سطحه. 
فإن الشعر عندما يتكىٌ نسبيا على هذا المحور لا يسعه أن يكون 
ساذجًا ولا بسیطا ولا ذا نغم مقرد وحيد» بل يحاول الإفادة من 
تقنيات القصة الحديثة بعرض أحداث متقاطعة متوازية متياعدة 
أحيانًا .. فالقصيدة الحديثة مفعمة بهذه الروح القلقة لا تمضى فى 
سرد رتيب منظم ولا تلتزم خطا واحدًاء ولا تبدأً حكاية من أولها 
إلى آخرها مهما اعتمدت على هذا النمط السياق .)°١(‏ 

ومن حيث البنية فإن البنية السردية غير متشظية وإن اتسمت 
فى مكوناتها الجزئية بالتوتر والحركة والنمو والجدلية فى الوقت 
الذى تتوازى فيه وتتقاطع فى اتجاه قائم على الضم والاحتواء لأن 
السارد غير متماه مع لغته أما البنية الشعرية فإنها تتخلق عبر 
حالات شعورية تقوم على التأزم فتكسر التماسك وتفصل بين 
التوازى والتداخل وتخلق سيافقات تتسم بالتشظى وتبقى الشعرية 
أكثر جنوحًا وحضورًا وامتدادًا . 

وهناك خصوصية تميز البنية السردية/الرواية فى علاقة 
خطابها وخطاب الآخرين كما يرى باختين» حيث «يأخذ اتجاه 
الخطاب ضمن ملقوظات الآ خرين ولغاتهم» وكذلك جميع الظاهرأات 
والإمكانات المرتبطةء دلالة أدبية داخل أسلوب الروايةء فالتعدد 
الصوتى والتعدد اللسانى يدخلان إلى الرواية وينتظمان فيها ضمن 
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نسق أدبى منسجم» وهنا يكمن التفرد الخاص للجنس الروائى*). 

وعلى الرغم من خصوصية النوع من حيث البنية والتكوين 
والإشارة وآليات التلقى» واختلاف درجات الاستجابة والتواصل 
وطرق كشف رؤى المبدع وعلافته بالعالم فإن تواصلا وتداخلا يظل 
يتحرك فى كل الأنواع خصوصًا فى الشعرى الذى يستطيع أن 
يستقبل كافة التقنيات بوصفه هفنا تقنيا فى المقام الأول يعتمد على 
الجماليات البنائية. وإذا كان الشعر قد اتسم بالسردية منذ ظهوره 
فإن هذه السردية تتغير ملامحها وفقوة حضورها وغيابها من وقت 
إلى آخرء فقد تغفيرت حركة السرد داخل الخطاب الشعرى تغيرًا 
نوعيًا فى الإجراءات والتوظيف والدوافع. حيث انتقلت حركة السرد 
من السذاجة إلى السرد القائم على العفوية والتدفق الناتج عن 
الصفاء الإنسانى الراغب فى الحكى - بعيدا عن معطيات التعقيد 
والحيرة - والشك والجدل والصراع - من أجل البوح وفراءة العالم 
عبر الوسائل الفنية - إلى مرحلة السرد القصدى القائم على 
اختيار أدوات فنية فادرة على تغيير ملامح الحكى والقص وخلق 
خطاب تقوم فيه اللغة بالتعرف على العالمء فهى البطل الذى يشكل 
العالم الشعرى الجديد. 

وفى الشعر الحديث اختلفت طريقة استخدام السرد» ففى شعر 
الريادة عند صلاح عبدالصبور وأحمد عبدالمعطى حجازى 
وغيرهماء كان الحكى يقوم على التقابل والتوازى والانقطاع أما 
السرد فى تجرية شعر الحداثة فإنه سرد مشهدى يرسم عالم 
الحدث فى حالة تنام يأخذ شكل المريع والمستطيل» كما أن السرد 
فى شعر الريادة يذهب فى رؤيته إلى الكلى. أما السرد فى تجرية 
الحداثة فيذهب إلى الرؤية الجزئية والتفاصيل ويقترب من القصة 
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فى الاقتراب من لحظة التنويرء وهذا ما حدا بإدوار الخراط أن 
يطلق مصطلح (القصة - القصيدة) فى الوقت الذى تأكد وجود 
القصيدة القصة عبر فاعلية السرد الذى يمارس خصوصًا - فى 
اللحظة الراهنة - أكثر من أى وقت مضى. 

وترى الدراسة أن هناك أسبابًا لهذا الحضور السردى الفاعل 
دفعت الشاعر المعاصر إلى اللجوء إلى السرد واتخاذه وسيلة 
تعبيرية» فقد تعود أفضلية السرد وإيثار الشاعر المعاصر له على 
استخدام المجاز إلى إدراك جديد متطور لتقنيات القصيدة. 

كما أن المجاز الذى أبدى أرسطو اهتمامًا واضحا بهء واتخذ منه 
محكا للشعرية ومعيارًا لمدى عمقها يتحقق الآن بأن يعد عنصرًا 
مطلوبًا من حيث هو قدرة على التوليد اللفوى وتجديد الدلالةء 
ولكن ليس إلى المدى الذى يشكل به القصيدة. 

6 إن الميزة الأساسية فى توكيد الاتجاه إلى السرد لدى الشاعر 
المعاصر هى أن السرد يستوعب تقنيات متعددة من بينها المجاز دون 
العكس. وأن السرد يتسع لمنظومة من عناصر الإبداع تعين على دقة 
التتظيم للمادة الحداثية فى داخل القصيدة. فليس مصادفة أن 
يصبح أحد معايير وحدة القصيدة. حيث أثيرت قضية الوحدة 
العضوية؛ إذ أشار النقاد المحدثون إلى أن القصيدة القصصية - 
حسب التعبير النقدى الشائع فى القرن المشرين - تتمتع بالوحدة 
وتتحقق فيها الوحدة العضوية إذا أحسن ترتيب أجزاء القصة 
واتسافها الزمنى. 

التشظى الذى صار علامة على الأشياء والعالم ولا يمكن أن 
يتم جدل الذات المبدعة معهء رغبة فى التحقق والاكتشاف. إلا عن 
طريق اللجوء إلى تقنيات تتسم بالتنوع والسرديةء لأن «عملية السرد 


۳۷ 


يتبعها تشكيلات لغوية تجعل النص أكثر انفتاحًا على الذات 
والعالم(*). 

والشاعر يلجأ إلى السرد لالتقاط مفردات الواقع وتأمل حركة 
الحياة من حوله رغبة منه فى الاحتفاظ بها والتداخل معهاء لأنه 
يشعر بالاغتراب وفقد الحياة يومياء فالمسرح السياسى العربى قادر 
على عرض مأساة إنسانية متعددة الجوانب والمعطيات, فالحياة 
متعددة الجوانب» تتحرك فى ظل التدمير الاجتياحى والانهيارات 
المتوالية؛ ومن هنا يصبح النص السردى مسرحا مماثلا لمسرح 
الحياة. خصوصًا وأن الشعر له خصيصة التقاط الاحظات 
المتوهجة المتداخلة. 

فى الوقت الذى يتأكد فيه العامل النفسى وعلاقته بالسردية أو 
المجازء فالشاعر لا ينحاز كثيرًا للسرد المفتوح التتابعى حين يطبق 
الواقع على أنفاسه ويحاصره فى كل لحظة سواء أكان هذا الحصار 
على المستوى المكانى/الجسد, أو النفسىء» فإنه يلجا إلى واقع أكثر 
رحابة يقوم فيه الخيال بدور كبير واللغة المكثفة الموجزة الموحية 
تصاحب حالات الكبت وعدم القدرة على البوح والحكى وتكفى 
الإشارة واللمح. 

8 فى الوقت الذى تستطيع السردية فيه أن تمنح الشاعر فرصة 
التدفق والعفويةء وتغيير مسارات اللغة عبر انتهاكات بنائية 
خصوصًا أن «السرد حاضر فى الأسطورةء وفى الحكايا الخرافية 
وفى الحكاية على لسان الحيوانات» وفى الخرافةء وفى الأفقصوصة 
والملحمةء والتاريخ والمأساة والملهاة والدراماء والبانتوميم» والخبر 
الصحفى التافه وفى المحادثة''. 

كما أن «النص السردى يهب نفسه للمتلقى فى توافق مدهش 
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يدعوه لاحتوائه مرة واحدة. حتى يوشك علی امتلاکه واختزان آبرز 
معالمه. مما يجعله مادة أثيرة فى الدراسات الجديدة حول بلاغة 
الخطاب» وميدانًا جليًا لتطبيق علم النص أيضًا إبان تبلوره'). 

بيقى الخطاب الشعرى قادرا على استقطاب كافة الوسائل 
والتقنيات من الأنواع الأدبية الأخرى ليضفى عليها الشعرية «إن كل 
ما يدخل فى العمل الشعرى يمكن أن يفرق فى مياه نهر «ليتى 
»٤‏ وأن ينسى حياته السابقة داخل سياقات الآخرين» يجب على 
اللغة أن تتذكر فقط حياتها ضمن السياقات الشعرية"'). 

السرد الشعرى هو «آليات إنتاج شعرية تعتمد على تشكيل لغوى 
لمادة «الفعل» و«الفاعلون» والوظائف و«العوامل» - كما فى النمو 
السردى - ولكن دون أن يكون الهدف إنتاجًا لحكاية أو خبر وإنما 
إنتاج وضعية نصية معقدة ومتشابكةء لا يمكن أداؤها من خلال 
الانفعال الشعرىء المميز للغنائية."'. 

ويتميز السرد الشعرى عن السرد الروائى بخاصية أن السرد 
فى الشعر يكون واسطة بين التشكيل اللغفوى والبنية النصيةء أما 
السرد الروائى يكون هو ذاته البنية النصية وكل سرد هو جُمل 
دلالية تقوم بين طرفيها العلاقة الدلالية(“"). 

وعلى الرغم من وجود فروق مائزة بين الأنواع الأدبية فإن السرد 
بنية أصيلة فى الخطاب الأدبى سواء أكان سردا روائيًا آم شعريًا 
مهما اختلفت الأتواع؛ لأن رغبة الإنسان فى الحكى رغبة إنسانية 
تكشف رؤيته للأشياء وتحدد علاقته بالعالم» إنها رغبة فى التطهير 
والبوح وإعادة صياغة العالم وهو فى حالة تجلٌ ما. 

ومن هنا تصبح إجراءات السردية وآلياتها صالحة لتحليل النص 
الشعرى. وهو ما تكشف عنه الدراسة التطبيقية. 
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الراوى 


الراوى 


الراوى فى مفهوم الدراسات السردية واحد من شخوص القصة 
غير أنه ينتمى إلى عالم آخر مغاير للعالم الذى تتحرك فيه 
شخصياتهء وليس هو المؤلف فى الرواية أو القصة - أو صورتهء بل 
هو موفقع خيالى ومقالى يصنعه المؤلف داخل النص» فد يتفق مع 
موقف المؤلف نفسه وقد يختلف('. أما الراوى فى الشعر فهو 
الشاعر نفسه» يكون عليمًا ومشارکاء ولهذا حين يقوم بمهمته داخل 
الشعر يصبح راويًا أصيلاء ومن حقه أن يلعب فى اللغة حتى يصل 
إلى المجازية أحيانًاء وحضوره يتجسد عبر انتهاكاته وقدرته على 
استغلال هذه اللغفةء أما الراوى السردى فى الرواية أو القصة لا 
يعبث بالقواعد على عكس الراوى الشعرى الذى يعد أكثر حرية 
ويتعامل مع المجاز بغير حدود. 

ا أن نة القاغ ر هى له هو نة تجن هة دا خلها بر هة 
وبدون شريك يقاسمه إياها. إنه يستعمل كل شكل كلمة وتعبير فى 
معانيها المباشرةء أى إنه يستعملها وكأنها التعبير الخاص والتلقائى 
عن قصده. ومهما تكن «الآلام اللفظية» التى يعانى منها الشاعر 
أثاء الإبداع» فإن لغة العمل المبدع أداة طيعة ملائمة تماما لمشروعه 
الشعرى"'. 

ومن السمات الأصيلة فى الراوى الشعرى أنه يستطيع حوار 
شخصياته ولا يستطيع القارئ أن يميزهء وإنما قد يلعب دورًا من 
أدوار الشخصيات أو يتطابق معها أو مع جزء منهاء إنها علافة بين 
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الزاوى فى الشعر وشخضياته كها أن الراوى الشرى يخ له اة 
المجازية أن يتنقل بين الداخل والخارج دون قيد عليهء فتتأكد أهمية 
الراوى فى آنه «صاحب الحق الشرعى فى نقل النص من المؤلف 
إلى المتلقى» وصاحب الحق غير الشرعى فى تشكيل النص على 
نحو يناسبه» ويوافق توجهاته العامة أو الخاصة سواء أكانت هذه 
التوجهات ذات ركائز أيديولوجية أم كانت خارج هذه الركائز". 

وإذا کان الراوى فى السرد الروائى قد تعددت ملامحه فإنه فى 
الخطاب الشعرى يجمع صورًا عدة لهذا الراوى وإن التقت جميعها 
عند موجة الخطاب/ السارد/ الشاعر, فالشاعر يمتزج بأدواته 
ويتحرك من خلالها ويأتى الراوى فى مقدمة هذه الأدوات. 
فان ا ا وی د موف خا جانا که 
فى الخطاب الشعرى يكون محايدًا ومشاركا فى الأحداث عليمًا بها 
رجه كافة الت نكت التائية فى اتخاه خركتة القاعلة الوارية 
لرؤيتهء يسیطر على سياقات البناء. 
الراوى العليم: 

وهو الذى يعرف كل شىء أو كل العلم؛ يتدخل بالتعليق أو 
الضف ا نا6 ت واخ امل الاحات وهو الد 
يحرك الأشياء وفى يديه الخيوط» وهو أكثر وعيا من الآخرينء 
ولأن الشاعر أكثر الناس وعيًا بتجريته فإن وعيه يتحرك فى اتجاه 
النص. والنص يتحرك فى اتجاهه رغبة فى تحديد علاقته بالعالم» 
ففى قصيدة «يكتب الراوى: يموت) تبدو ملامح الراوى العليم وهو 
يتكلم عن الراوى الصريح/الشاعر نفسه أيضًاء الذى تتحقق صورته 
فى تركيب العنوان» وتتبدل أدوار كل منهماء فالراوى العليم يكشف 
ذاتا تقشم بالانكسار والتشظى: (الشظايا جسدى) والعقم؛: 
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والفردى: (وقتى) والإحساس بالضياع: 


ليس وجه على هذا الزجاج 

الشظايا جسدى 

وخريفى نائم فى البحرنائم فى البحر 
والبحر زواج ؛ 

فلينم أصحاب هذا الوقت فى ساعاتهم 
هذه الأجراس لا تأاخذنى اليوم 

إلى أى لقاء أو وداع... 

هذه الأجراس لا تعلن وقتى 

إن وقتی من شعاع(“). 


إن ثمة مسافة سردية تتخلق بين الراوى العليم/الشاعر الذى 
يرصد صراع الأشياء وتداخلها كما فى المقطع - وبين الراوى 
الصريح/ الشاعر أيضًاء الذى يقوم بفعل سردى يتسم بالديمومة 
والحضور. ليجعل القصيدة متجاوزة وتيرة الغنائية أو الاكتقاء 
بالرصد» بل إن الراوى الصريح يقدم عالما سرديًا من خلال أحداث 
جزئية يكون البطل فيها هو المكان. (الكورنيش - الموج - البحر)ء 
ومن خلال رصده تتشظى علافة التكوين النصى عبر المفردات 
السردية» فى الوقت الذى يتخلى فيه الراوى عن سمته فى إحداث 
الفعل السردى وهى الحكى/ القولء وتحل هيئة سردية أخرى 
وتذهب إلى الفعل الشعرى/الكتابة. فيتماهى الراوى الصريح 
والشاعر الضمنى فى مهمتهما الرؤياوية التى تعتمد فى تشكيلاتها 
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على السردية: 


یکتب الراوی على الکورنیش 
والموج الممزق 

ذهب الموت إلى البحر 

وظل البحرازرق(*). 


يظل الراوى العليم والراوى الصريح فى حالة تناوب» مما يؤكد 
فاعلية السردية وخلق نص يعتمد على الكثافة ودفع الملل فقعل 
الراوى هو المشكل لحركة اللغة المنتجة «إن ما ينتج عن حركة 
السارد فى النص الشعرى يصبح إيقاعًا لازمًا لحركة اللغة ذاتهاء 
ويتحول على هذا الأساس جزء من إيقاع الشعر المفقود إلى إيقاع 
الموقف» وحركة السارد وسياق الفعل كأداة تعطى درامية للنص من 
خلال تضافر عناصر السرد بصفة كلية'). 

ومن الناحية الفنية فإن هذا الراوى يماثل - فى حضوره وغيابه 
- تقنية المونتاج فى العمل السينمائى» مما يفتح المجال لتركيب 
الصورة تركيبًا سرديا وبناء يعتمد على أساس من علاقات التزامن 
بين عناصره المكونة له. 

وعلى الرغم من أن المسافة التى يروى منها الراوى الصريح 
قريبة إلا أنه يظل خارج ما يروى أحيانًا يقدم مساحة سردية تخلق 
حدثا فى كل مرة من حضوره» هذا الحدث الذى يتامى عير 
علاقات النص التى يشكلها الراوى العليم. إنها رؤية من الخارج 
والداخل فى آن» إنه منفصل عن الأحداث ومتصل بهاء إنه يعتمد 
على وصف الحركة والأصوات: 
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يكتب الراوى على باب المدينة 
من هنا سر الخريضف 

فى ثياب القتلة 

وعلی کل رصیف 

حفلة للستبلة"). 


ولكن محمود درويش يعرف أن الراوى الصريح لم يكن مفصولا 
عن دوره الخفی فى تجسيد رؤيته للعالم؛ بل إنه بتماهی معه. 
وبعلنان: 


کل شیء قابل للاحتراق 
فى احتمالات الكتابة 
کل شىء فی ید الراوی آو الشاعر 
شعر وعناق(*). 

إن تبنى فعل الكتابة يجعل الراوى الصريح راويًا مشاركا فى 
لحظة ماء وهو ما يشير إليه عنوان القصيدة. الذى فتح مجال 
السرد حتى اختلط مع الشاعر فى التأويل والموقف: 


ولذئلكک 

یکتب الراوی على كل البيوت: 
ايى يموت 

والحقيقى يموت( . 


أما الراوى العليم على امتداد القصيدة فينتسب إلى الأشياء 
والأشياء تنسب إليهء يرصد العلاقات الجدلية بين ذاته والعالم قى 
نسق سردى متشظ يعتمد على جدلية المكان والزمان والوصف 
الحركى: 


مدن تاتی وتمضی» هذه زتزانتی 
بين حوار الضوء والظل 
جدار وجدار.. 
إن وجهى واحد» والموت واحد 
مدن تأتی.. وظل یتمدد 
مدن تمضی... وظل یتیدد 
هده حریتی 
بين حوار الظل والضوء 
نهاروجدار 
إن وجهی واحد.. والموت واحد( '). 

ينحاز الراوى فى هذه الدفقة إلى الوصف الحركى الذى يخلق 
فاخا سردا فقا الذفقة الوا خهة فن لجرك / مىن اساك 
زنزانتى» وقد شكلت لغة الوصف حركية زمنية أسهمت فى وجود 
إيقاع سردى - من خلال استخدام بنية القعل المضارع القائم على 
الشائية المضادة: تأتى /تمضى . 

يسيطر الراوى العليم على حركة الخطاب الشعرى ويتحول من 
كونه معلقا على الأحداث أو واصقا إياها إلى خلق سياق سردى 
يعتمد على التداخل بين الراوى الشاعر والراوى الناطق السارد فى 
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خت اول الارو ا ا عر ده ك كاف و 
«الساعة الأخيرة» لسعدیى دوسف حیث يقول: 


فلسطينية كانت 

تبدو المنائر غير ما آلف الهواء: 

أهلة فی الأرض أنشبت النهايات الدقيقة... 
والسلالم... دريها الحلزون يحمل رجفة الأصوات 
نحو القاع منكففا...(). 


وإذا كان الراوى قد طرح الاتكسار الذى يشكل ملامح الوافع 
الفنشظتے من خادل نرات دا ااا واتکسر ت مركا 
حركة السرد على معطيات مكانية يتصل بها الشاعر وينفصل عنها 
فی آن كى يقدم مشهدا مكانيا فإن الراوى المتحدث فى النص يفتح 
حركة سردية إضافية تنقل النص من أحادية سردية تمثلت فى 
صوت الشاعر إلى شائية سردية تجعل الحكى أكثر نموا وحركة 


وكثافة وتوترًا: 


وای مؤذن بالاختباء» يقول: 
أرملة حمامة حمامة غارتا المنسى 


أرمل هجسنا 

والعشب فى الطرقات أرمل... 

أيها الساعون كالحيات» جاءت ساعة الصلوات 
فاختبئوا... 

وفی سجداتنا اختبئوا 

وتحت تجوم من قادوکم اختبئوا'. 
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يواصل سعدى يوسف الحركة السردية فى قصيدته من خلال 
ملامح الراوى العليم مستخدمًا السرد المشهدى والحكاية المكثفة 
التى تشكل رؤية للواقع الفلسطينى فى بناء يكسر أحادية البنية 
الشعرية فقد استخدم اللقطة/المشهد /القصة: 


تل المد 
تحشرح طفلة فى المخبا - الخيمة 
وتأکل ثدیها... 
وتقاسم الأمة 


تلفزیون 
يتحدث عن تل الزعتر 
ورخ للفتيات الشيقات 
وللغلمان بحاتات النهر 
مجند 

لم يؤسر فى حرب طبقية 
أو حرب أخرى 

لکن جرت ناحیته("'). 


يستشعر سعدى يوسف بأهمية الحرب البنائية على مستوى 
الخلق والتلقى معاء يتحدث سردا من خلال صوته القائم على 
الوصف ثم الاحتكاك بالسارد المتحدث ثم يفتح مجالا آخر للقص 
المشهدى ومن هنا ينقل شعرية الرؤية من زاوية محددة إلى زوايا 
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آک ر تاعا عى ت ددر كر ن اكل لهال و اة 
التخفة القائة على ماقا ماز وم اة 

وإذا کان الراوى بوصفه صوتًا سرديًا يتمثل فى أنا الخطاب فإن 
الطرف الآخر المروى له قد يسهم بنفس الدرجة فى تطوير المسار 
السردى خصوصًا وأنه يمثل موقعا على مستوى السرد ذاته كما 
یری برنس. 

فى الوقت الذى يمثل فى المروى له القارئ أو الستقبل أو 
المتلقی» فهو مروی له حقیقی وضمنی فى آن. 

يخلق الراوى العليم حالة من التلبس بينه وبين المسرود ولا 
يكتفى بالوصف من الخارج لأن الراوى الشعرى يراقب الأشياء 
وتك بيا فخلا خطاا سردا مقلا تا لاء ولد اة انشا عر 
حميد سعيد يقدم عالًا يتسم بالسردية من خلال انشغاله 
بالتفاصيل التى تكون عالما حكائيًا ينبنى عبر الوصف وحركة 
الموصوف كما فى قصيدته «تفاصيل فى صورة السيدة»: حيث 
تتضام الجزئيات والتفاصيل مكونة سردا مشهديًا يكشف حالة 
الراوى وارتباطه بالمسرود وتحوله إلى وجود حى وفاعل: 


هذه آخرالعريات.. القطار توقف 
والنسوة المثقلات بزينتهن الرديئة.. يجمعن أمتعة 
السضرالمتناثرة 

السيدات البدينات يمضغن آخر ما فى الحقائب 


ر ا مائب('). 
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ويتحول الراوى السارد من موقفه الأحادى/صوتهء إلى مرحلة 

سردية جدلية تحتك بصوت سردى آخر يتمثل فى صوت السيدة 
المسرود لها والسارد فى آن: 

والسيدات البدينات 

يملأن جوف المحطة.. هل تنزلين؟ 

وتضيع المحطات والنازلون يضيعون 

هل تنزلین؟ 

تمرالمحطات.. 


وتھمس لی: 
وطنى فى المحطة(س()*'). 


يكشف الراوى عن رغبة فى التواصل والتوحد مع المسرود 
له/السيدة حيث يعانى كل منهما الفقد والاغتراب وضياع الهوية 
وسلب الوطن» فيعرى المسرود عنه عن طريق الحكى ورصد 
جزئيات الحدث» ويتماهى فى الوقت نقسه السارد والمسرود له 
ويتراءى النص السردى فى بنية تتسم بالحركة والتجاوز والامتداد 
الأفقى الذى تسيطر عليه أزمنة الحدث الآنية (أفعال المضارعة): 


يواجهه المخبرون» یجیئون من کل منعطف فيه 
يعتقّلون قصائده والفراشات.. 
آماله والحرائق.. 
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أطفاله الجائعين» 
إننى اتوجه نحو المحطة (س)(''. 


تتحول بنية الخطاب من تتابع حكائى عبر ضمير الغائب الذى 
يتماهى مع ضمير المتكلم/ضمير السارد/ الراوى الذى يوسع دائرة 
السرد حين يلتقط معطيات المسرود عنه عبر التعليق والاكتشاف 
حتى إن المروى له/القارئ يستطيع أن يدرك أن حركة النص تنتقل 
عبر الالتقفات بين صوتين: صوت الراوى وصوت المسرود عنه وهما 
فى الحقَيمَة صوت واحد هو صوت الراوىء كما تتحقَق مساحة 
سردية غر ارمز (س) الذى يمل فكتاء نضا وسرددا معا اة 
الشخصية السردية والراوى. 

ويؤكد الراوى العليم حضوره وهو يتبادل المواقع السردية مع 
شخصيته فى قصيدة «تشابه» للشاعرة خلود المعلاء وعلى الرغم 
من الإيجاز الشديد والتكيف الموحى فإن بنية الخطاب تتحرك فى 
إطار سردى عبر مجموعة من المكونات السردية الأخرى أهمها 
مجموعة الشخصيات المتشابهة مع المسرود عنه: 


کنت أعرف أنه 
قد صار 


شيخ 
مثل جارتنا العجوزر 
کنت اعلم ان 

ما قد فاته 

ك 


لن يعود("'). 
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ويتوحد الراوى مع كل شخوصه عبر أوجه التشابه القائمة بين 
الشخصية الرئيسية المعبر عنها بضمير الغائب والشخصيات 
املتشابهة معه» ثم يتطور الحكى حتى يبوح الراوى بالتماثل 
والتماهى والتوحد فى ظل تطور زمنى تحولت الشخصية الرئيسية 
من الهرم إلى الطفولةء وقد استمدت مساحات سردية تقوم على 
التتابع وتكشف عن عالم المرأة الهمارب دائمًا من قبضة الزمن 
والحلم بالطفولة الدائمة ثم الشعور الحقيقى بالانكسار والحزن 
والهرم فجأة ليعلن الراوى أن كل ما تم عبر النص يذهب فى 
انجاهه لیژکد حضوره. 


كنت أعرفه ولیدا 
تابضا 

بزهرة من نور فيضه 
صار کھلا 

کنت آعرف قبل أن یولد 
أنه یوما سیصبح مثلها 
ھی 

داخل آحزانها شاخت 
هو 

مثلها 

لکنه داخلی 

یشبهنی 

ويشبه جارتنا العجوز إنه 
قلبی(^'). 
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وفى ديوان «حياة عادية» لمحمد صالح تسيطر البنية السردية 
على كل قصائد الديوان حيث يعمتمد فى المقام الأول على 
التذكر/الماضى والحكى تبدو القصيدة القصية بعيدا عن المجاز 
الصور. ولكن التتابع الزمنى والاستقصاء والبوح يشكل القصيدة 
فتبدو مسرحا سرديًا عليها يتحرك الراوى داخل نفسه وخارجها 
عبر الزمن الماضى الذى يفتح الأفق السردى فى القصيدة» يقول 
محمد صالح فى قصيدة (حط اليمام): 


آتذکر آننی على سطح دارنا 
أضع فتات الخبز فى الماء 
وآرعی جروی 

عندما خطر لی 

آن أعود إلى دار جدتی 

تزلت السلم الطينى القصير 
إلى الفناء الصغير 
عبرالسقوف 

کان الباب موصدا کما ترکناه 
وكانت الدار مهجورة 

وكانت الشمس إلى الغرب 
وظل الباب 
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معلقة على عقد الباب 
بحبال 

ومسامیر 

وآوتاد 

وقد باض فيها اليما«(*'). 


ويالتأمل فى بنية القصيدة السابقة يتبين أن هناك تحولا فى 
حركة السارد خصوصًا فى علاقته باللغة التى يتحرك فى إطارهاء 
وفد يتيح هذا النمط من البناء السردى - الذى يعتمد على 
المشهدية والقص التتابعى الذى بولى اهتمامًا بالتفاصيل الخاصة 
وليست الخارجية التى يعلق عليها الراوى فى الأعمال السردية - 
نتيجة تحولات فى البنية الفكرية والثقافية والنفسية حيث يرى 
المبدع عالمه مشحوتًا بالأدوات التى تصلح أن تشكل رؤيته فى 
السردية الممتدة التى تعتمد على التركيب التتابعى الإطنابى هى بوح 
تدفقى يتأبى على المجازء فقصيدة محمد صالح لو أنها كتبت أفقَيًا 
بعيدا عن استخدام السطر الشعرى لكونت قصة كاملة التقنيات مع 
الاحتفاظ بحضور الذات للراوى/الشاعر. 
الراوى المشارك: 

يكون هذا النوع من الرواة شاهدًا على الأحداث ومشاركا فى 
خلقهاء ولأن الشاعر فى الوقت نفسه لا بد أن يكون مشاركا وفعالا 
فى صنع أحداثهء ويستخدم فى هذا النوع ضمير المتكلم أو ضمير 
الغائب» ولكن «مع الاحتفاظ دائمًا بمظهر (الرؤية مع)ء فإذا ابتدئ 
بضمير المتكلم وتم الانتقال بعد ذلك إلى ضمير الغائب» فإن مجرى 
السرد يحتفظ مع ذلك بالانطباع الأول الذى يقضى بأن الشخصية 


۵۹ 


ليست جاهلة بما يعرفه الراوى والراوى جاهل بما تعمرفه 
ال 

والراوى المشارك يتدخل فى سياق السرد عندما يكون «ممثلا 
فی الحکیء أی مشارکا فی الأحداث إما کشاهد أو كبطل یمكن أن 
يتدخل فى صيرورة الأحداث ببعض التعاليق أو التأملاتء تكون 
ظاهرة وملموسة إذا ما كان الراوى شاهدًا لأنها تؤدى إلى انقطاع 
فى مسار السردء وتكون مضمرة ومتداخلة مع السرد بحيث يصعب 
تمییزها إذا کان الراوی بطلا('". 

الراوى المشارك فى الشعر لا يقف عند حدود التعليق على 
الأحداث أو الوقوف خارج ما يسرد بل هو عنصر أساسى فى بنية 
النص» يكون السارد والمسرود عنه فى آن يخلق مساحاته السردية 
عبر حركته الفاعلة فى انبناء الحدث الذى يتشكل عبر توجهاته 
المباشرة التى يمتلكها فى يديه بوصفه خالقا لكل مكونات السرد أو 
توجهاته غير المباشرة التى تتكون عبر حركة أصوات سردية أخرى 
يتعانق معها كالشخصيات والأمكنة والأزمنة وغيرهاء فالشاعر 
عدنان الصائغ يكشف عن ملامح الراوى المشارك الذى يتحرك فى 
مساحة سردية تتكون بين صوت السارد والمسرود عنه فيقول فى 
قصيدة «سلامًا يا جسر الكوفة»: 


هل تذکرنی..۱ 
اجلس تحت ظلال التوت 
منتظرا.. خطوتها الخجلى 
فی وجل عذب 


اکب قوق ساج جخديعتيم:. 
.. بعضا من آبیاتی 

عل معذبتى.. تقرؤها 

.. حين تمر..! 

فترق لحالی"'. 


ينشاً السرد مع الاستفهام الذى يضبط إيقاع الفقرة ويفتح 
مجالا لحضور السارد المشارك الذى يعلن انحيازه للبوح/السرد 
تل ا رو هالا ى الى إلى رن الكن (كت :رجا 
الإجراء البنائى يفتح أمام الراوى الشاعر طريقًا واسعا للتذكر 
فيكشف صورة الذات أمام العالم» يصطاد زمن الحب ليقاوم به 
زمن القتل والموت ومن خلال جدلية الزمنين تتشكل البنية النصيه 
التى تصبح مسرحًا لحضوره. 

رف فد يرل ع فة الاطة مود فر جب 
الراوى المشارك فاتحًا مجالا للسردية عبر الفعل (كنت) الذى يحيل 
المسرود له/القارئ إلى عالم يتسم بالحيوية والحركة يمارس فيه 
الراوى كل إمكانات الفعل والتأثير: 


كنت أدخل هذى المدائن وحدى 
أسمی شوارعهاء وأرتب أوراقهاء 
وإطعمها بالدم الملكى» وازجر حامى 
الخزانةء لكنها خطوة اخذتنى("'. 


۱ 


ویتحول الراوی من سرد الذات إلى مسار سردى آخر يتحقق 
غ الزف الى دالو د عة فرك را هل مخطا ت الج دة 
وهينته وفعله: 


تلبس بنطال زوج قعید 

وتخرج للشغل» تزدرد السوق› 

لكنها فى المساء تحط على ريوة 
الحلم.. تنشج.. تنشج ثم 

ترطب صدر بنيهاء تلوك المواویل(“"). 


يحقق التداخل فى المسار السردى نوعا من الجدل النصى الناتج 

عن جدل الذات مع النص من جهة ومع العالم من جهة أخرى كما 
يكسر فى الوقت نفسه أحادية البنية التى لا تحتوى رؤية معقدة 
لهذا الواقع المعقد. فى الوفت الذى يتخلى فيه الراوى عن مهمته 
فى الحكى فقط إلى الفعل القائم على سردية الحركة والتلاحق مع 
استمرار مشهدية الرؤية: 

ودسست لها قطع الحلوى» ثم أقسمت 

أن أتشرب من أصغريها... عصافيرهاء 

وتعانقت, داخلتهاء واستزادت 

فزدت(“". 


ويفتح الراوى المشارك أفقًا سرديًا من خلال صفات صوتية 
سردية تسير إلى الراوى الذى يتحول من ذاته إلى المسرود عنه ذاته 
المتشظية فى إطار المتكلم فهو الحاكى الذى يكشف آحواله كما فى 


فصيدة «حسىكد الغائب» لشريف رزق: 
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ورايت نهرا نازلا من نقطة النون المضيئة فى المدىء 
ورایت وجھك دائرا فی غیبتی» صمت: امنحینی برهة» 
لاجئ من طرق الفناءء أصير جسمى وامنحينى برهة 
لاجئ من شجر الخفاء» أنا المحطات البعيدة فى دماء 
آبى الموزع فى متاهات الهواءء تجولى فيها'). 


وتلعب الأداة السردية فى البنية التقليدية دورًا كبيرًا فى انتشار 
مساحات سردية فى النص الشعرى تتمثل هذه البنية فى الفعل 
(كان) الذى يشير إلى الموروث عن أدوات السرد الشعبى التى كانت 
حکايته الخاصة التی تتعامل مع معطیاته الحديدة کما ف فصيدة 
الحكى/القص الأفقى: 


عندما مرضت جدتی 

حملناها إلى دارتا 

كانت وحيدة 

وکنا یتامی 

مددناها فى قاعة الفرن 

أسفل خزاتة الكتب فى الحائط 
وغطیناها بحرام آبی 

ثم جاء الكبار 


ووصضفوا لها شراب اللوز("". 
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أما صورة الراوى المشارك فى خطاب محمود درويش فتشكل 
ممساسات ية كير وأخانا قصل إلى دران باكملة هل :لكف 
صورتها وهذا انتحار العاشق» حيث الراوى شاهد على الأحداث 


ومشارك فى خلقها: 
وأريد أن أتقمص الأشجار: 
قد كذب المساء عليه وأشهد آننى غطيته بالصمت 
قرب البحر 


أشهد أننى ودعته بين الندى والانتحار(“. 


يفتح الشاعر مجالا للسردية من خلال استخدام تقنية المونتاج 
ال فو هن حا ما غ ع ف 
بممارسة الفعل المثبت» أى قبل واو العطف تقرر وقوع حدث مر به 
الراوى فيقف بين حدثين فى آنء المحذوف أو المتخيل والمثبت فى 
قوله (أريد أن أتقمص) ومن خلال التغير بين الضمائر» حيث يتم 
الانتقال من التكلم: أريد أن أتقمص - أشهد. إلى الغياب: غطيتهء 
ودعته. 

كا ان الف ر الل هن الر او و اة الس اة دكن 
حلول كل منهما فى الآخر والامتزاج بهء بل إن المساحة تضيق. 
ويصبح المتكلم هو الغائب: التضافر بين الراوى والشخصية بقعل 
المزج بين السردى والشعرىء» ويلح الشاعر على إعلان هذه 
الامتزاجية والتوحدية أكثر من مرة: 
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-أنا المتكلم الغائب"'. 

-أنا ضد العلاقة» والبداية والنهاية. ضد أسمائى 
-أنا المتكلم الغائب('". 

- أنا الحاضر 

- آنا الآتى('". 


وقد أتى الراوى العليم فى قصائد الشعراء مكتميًا بملامحه 

السردية القائمة على التعليق مع ما يجرى مما يفسح مجالا أوسع 
للسردء ويقوم الشاعر برصد ملامح الراوى من الخارج والداخل 
معا حيث يعلن لفظ «الراوى» فى الوقت الذى يحمل اللفظ إليه كما 
فى قصيدة «الموت .. فى الأقواس المفتوحة» محمد أحمد العزب: 

قال الراوی: 

فی قریتنا.. 

(أعنی فی کل قراتا).. 

حين يدفق فى الأغباش فحيح الموت 

وتهاجر فى الأصوات الاه 

تتداعى القرية 

يمثل اللون الليلى شوارعها 

وترابط فى الشرفات رؤاه! 

یتداعی الکل.. 

ويحترفون التنويع الأمى.. 

على لحن مکرور: 

(الله.. الله )(""). 
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تتشكل فصيدة العزب عبر محاور عدة تتكىُ على سياق (قال 
الراوى) محيلا بهده التقنية إلى طريقة القدماء فى الحكى مما 
يجعل القصيدة کلھا تتبنی على مستوی سردى يتداخل من الحكى 
والوصف والحدث» ويمد محمد العزب فى الصيغ السردية التراثية 
المحمولة على الراوى أداة مثلى للبوح والرغبة فى التعرية ومواجهة 
الوافع فيتحول من الماضى إلى الحاضر وتجسيد ملامحه المتهدمة: 


ويقول الراوى 

إن النسغ استيقظ 

فى أصل الصفصاف.. 

وهما بالإثماروالحلم 

فقام السيف الوامظ 

(فى الما بين).. 
وخط/الحد/الجبر 

وحدا.. آخر.. مشروخا(((("). 


ويستدعى محمد أبو دومة صياغا سردية تراثية فى حواشيه 
الشعرية (تفجر) التى تتشكل بنائيا عبر أصوات سردية ثلاثة: 
الراوى وشخصيات: الأعرابى الأدرم والسلطان» مما يفتح مجال 
السردية المتحركة التى تمنح النص حركية من خلال التعدد الصوتى 
القائم على الحوار والحكى من جانب الراوى أحيانًا : 
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یروی عن آعرابی ادر عاش سنینا یتطبب بحکایات 
ال ر وح م موا ن 
نخرالسوس خلاياه» وكدره الصبر وخذلته نواميس 
الحكمة.... راسل مولاه المتريع فوق كضوف الريح 
فاکرمه مولاه ببعض کلیمات یمدح فیها فذلکه رسالته 
العصماء.. وكف.. فشق الحزن سويداء فؤاد الأعرابى 
المنکوب(“"). 


يزخر المقطع عند محمد أبو دومة بالسرد المفعم بالحكى 
والقص المتتابع الذى يشبه طريقة السراد القدماء مما يجعل القارئ 
يواجه زمنين من خلال البنية النصية: زمن الماضى القابع فى 
أا نة رة وة واقخا ضر الذي حى اف ات افر 
المعاصر الذى يرغب فى تعرية العالم وفق منظور تراثى معاصر فى 


el 
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الراوىوالمساحم السردير 
السردالجزئى 


الراوى والمساحة السردية 
- السرد الجزئى 


يمكن القول: إن الراوى فى الشعر هو الذى يحقق انبنائية النص 
من خلال أشكال حضوره فيمكن قصيدة بوصفه ساردا يكشف 
للمروى عليه/ القارئ الفعلى والضمنى حالاته وقدرته على الفعل 
والتجاوز أو انكساره وانهزامه ورؤيته للعالم وفق أيديولوجية ما 
فیحقق تنظیمًا داخلیًا خاصًا به کما یری جنیت('). 

ففى قصيدة (حالة) لسعدى يوسف يقوم السارد /الحاكى نصا 
سرديا عبر تقاطع أصوات سردية أخرى مثل صوت الشخصية 
المسرود عنه وانتماء كل معطياتها لحالته التى يحكى عنها الراوى 
الممتزج بها والمنفصل عنها ليراقب عن بعد حركة الشخصية التى 
تتماهى معه فى الوفت ذاته فريما يكون الراوى والشخصية وجهين 
لعملة واحدة يقابل كل منهما الآآخر برؤيته التى تصنع فى نهاية 
الحكاية تنظيمًا يحكم تنامى النص» يقول سعدى يوسف: 


شيخ فى العشرين 

يسقط دوما فى ساعات الصبح الأولى 
یمشط شعرا مبلولا 

ويديرالمذياع وينصت للباكين 

یختار قمیصاً وردیا 


وحذاء ذا كحب عال وکتابًا أبيیض 
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يقرا شیئا منه» وذ ینهض 
يصنع ما يقرا کرسيً(). 


رای موا امعط غل فس رركا ان 
اشا ت تع ما و ار کانمن کال داد 
ثانوية لثلاثة أطفال يرتبطون بالشخصية المسرود عنه يقدم الراوى 
أوصافهم: 


فى غرفته. حيث العمل المأجور 
ثلاثة أطفال بدتاء: 

أولهم: لا يقرأ حتى نفسه 
ثانیهم: ضيّع فی مزيلة راسه 
ثالثهم: يحلم بالفقراء". 


ويختتم الراوى قصيدة (حالة) بالرجوع إلى حالة الشخصية 
ال كل أفقة السردى وة كد كذركه على السرة عبر الخدت 
ELSE‏ 
التخيل حيتًا وعلى معطيات الواقع حيتا آخرء يجمل القارئ واقعًا 
بين الراوى الحقيقى والراوى الضمنى» غير أن الراوى الحقيقى لا 
يرصد حركة المسرود عنه فقط؛ بل يتلبسها ليقارب بين وعيه 
بالواقع ووعيه شخصيته التى ترى العالم وفق حالة خاصة: 


كل مساءء يغلق شيخ فى العشرين 
شفته وینام وحیدا 


Y۳ 


أمس.. استيقظ فى منتصف الليل 
تناول موساه 

وحز بیسراه وریدا 

وأدار المذياع 

وأتصت للاتين(). 


يشغل السرد مقطعًا من مقاطع القصيدة» يركز فيه الشاعر 
على تقنية سردية بعينها أو أكثر خروجًا على شعرية النص 
المجازية. وأحيانًا يتبادل السردى والشعرى المواقع» فيأتى مقطع 
سردى ثم مقطع شعرى وهكذا التناوب حتى تنتهى القصيدةء ومن 
أمثلة هذا التوجه قصيدة: «مديح الظل العالى» التى يهيمن السرد 
على أغلب مقاطمهاء فالشعرى يفرض لغته وتشكيله كما فى المقطع 
التالتث: 


يجب الخروج من اليقين 

یجب الذی يجب 

يجب اتهيار الأنظمة 

يجب انتظار المحكمة 

.. وأتا أحبك سوف أحتاج الحقيقة عندما أحتاج تصليح 
الخرائط والخطط 

أحتاج ما يجب 

يجب الذى يجب 

أدعو لأتدلس 

ان حوصرت حلب( . 


Y٤ 


الإيقاعية عنصر من عناصر بنية المقطع فى الوفت الدى تبدو 
الغنائية هى الروية والإيجاز الشديد الذى يتلاءم مع روح الشعريةء 
تم يظهر السرد بوصفه تقنية تكسر امتداد الغنائيةء وتستوعب 
العالم المتشظى. الذى يقيم علاقات متشابكة خصوصًا المكان 
والزمان» فيعلن السرد عن نفسه من خلال علاقة مكانية متكررة: 
بيروت» وعلاقة زمانية متغيرة: فجرًاء ظهرًا ليلا . 

وفى إطار هذه البنية تضيق مساحة الشعرى وتتسع مساحة 
السردى فمنها هذا المقطع الذى يمثل السرد الجزئى. الذى يطرح 
جدلية بين المكان/بيروت والزمان/فجرا : 


بیروت/فجرا : 

يطلق البحر الرصاص على النوافذ» يفتح العصضفور أغنية 
مبكرةء يطير جارنا رف الحمام إلى الدخان» يموت من ا 
يستطيع الركض فى الطرقات: قلبى قطعة من برتقال 
یابس» آهدی إلی جاری الجریدةء کی یفتش عن آقاربه 
أمزيه غدأء أمشى لأبحث عن كنوزال اء فى قبو البناية 
آشتهی جسدا يضیء البار والغابات يا «جيم» اقتلينى 
واقتلینی واقتلینی! 

يدخل الطیران آفكارى ويقصفها'. 


المقطع يطرح جدلية بين المكان/ بيروت والزمان/فجراء ومن 
ليرصد حركية ممائلة يخلقها التنوع الضميرى من جهةء والوصف 
من جهة ثانيةء والأحداث الجزئية المتنامية التى تتشكل عبر أفعال 


Vo 


المضارع من جهة ثالثة؛ لذا كان ظهور السرد حتميا فما من سرد إلا 
ويتضمن فى الواقع» بنسب متفاوتة جدا مع أنه متنوع وشديد 
التركيب. فهو من جهة أولى يتضمن عرضًا لأفعال وأحداث هى 
التى تشكل السرد بمعناه الخالص» ويتضمن من جهة ثانية عرضًا 
لأشياء ولشخوص هى نتاج ما ندعوه اليوم وصةا). 


السرد الكلى: 

أحيانًا يشغل الراوى مساحة نصية أكبر من قصيدة ليواصل 
الحديث/ الحكى عن حالاته المتقلبة والمتشابكة, المتوازية والمتقاطعة 
ليقدم فعلا شعريا لا يتحقق إلا عبر السردء فتتشكل حركة الراوى 
فيما يصل إلى ديوان بأكمله كما فعل الشاعر السماح عبدالله فى 
ديوانه (أحوال الحاكى) يقرر الشاعر/ الراوى فى احتواءته أنه 
مشغول بأحواله التى ينشغل هو بها ولا يبه بها الآخرون على 
الرغم من القرب: «يقيتا أنتم الآن لا تحلفون بأحوال هذا الحاكى 
ال 

يقدم السماح عبدالله فى هذا الديوان أحوالا شائكة تتجسد فى 
رضدهالعاله وغلاقته بال خر من خلال التذكر حيناء عبر أقعال 
الماضى (كان) التى تعلن البنية السردية فى جل القصائد وحيتا 
تقشع سساحة السزد وتتخول من التذكر والخكى عن الماضى إلى 
السرد الحركى الذى يشكل مسرح الواقع الحالى فيبدو الراوى فى 
حالة مواجهة مع الآخر عبر حوار - مع نفسه فى الوقت الذى 
تتضافر أصوات سردية أخرى تجعل من حديث الراوى خطابًا 
سرديًا متتوعا وعميقا. 

يفتتح السماح/الراوى/الحاكى ديوانه بقصيدة «فالتقطتها بقلب 


۷٦ 


وجيف» التى تشكل قصة أو ما يمكن تسميته بالقصيدة - القصة 
التى تختلف بدورها عن القصة 2 القصيدة كما یری إدوار الخراط 
حين يفرق بين النزوعين فيقول: «مما يعول - عندى - طريقة 
الكتابة» أو «طبع العمل الفنى» أى طريقة تقديمه جسمانيًا للقارئ. 
هل هو جریان فى فقرات تطول أو تقصر - كما جرى العرف فى 
تقديم القصة للقارئ فى طريقة صفها طباعياء وقبل ذلك طريقة 
أو تقصر,. فيها إذن بالضرورة اقتراح» بل إملاء وقرض للوفقفات 
والفواصل» آى إن فيها توزيعا موسيةيا أو بالاستعارة من فن آخر 
فيها «تشكيل المساحات». التلقى» أو تركيب العناصر التكوين الفنى 
على نحو خاص مغاير لجريان العمل فى القصة'). 

موسيقى البنية النصية تقودنا إلى شعرية الرؤية أو الرؤية 
الشعرية فى ديوان السماح فى الوقت الذى تسهم فيه البنية 
الموسيقية بفعل سردى يعتمد على التتابع والتلاحق عبر إيقاع هادئ 
يتماثل مع حركة الحكى التى يخلمها الراوى فى العمل الشعرى: 


لأین تری ذهبت 
» طفلة المدرسة؟ 

سعاد التى منذ عشرين عاما كتبت لها حل 
اسثلة الامتحانات 
»فى غفلة من عيون المدرس 
فالتقطتها بقلب وجيف 
» وكف مخوفة 

وكتبت لها كلمات عن الحب والشوق فى ظهر 


yy 


» كراسة الدين 
كان المدرس يحكى لنا قصة القرشيين حين أتوا 
للنبی 
› لکی یقتلوه 
»فلم یجدوه 
وكان الذى فى السريرابن عم الرسول 
»على 
فطبقت الكلمات العشيقة بين أصابعها فى 
» حنو 
»وفی قلق 
وأدارت إلى العيون الصخيرة 
وابتسمت 
ثم آنھی المدرس قصته بکلام عن الغار 
» والعنكبوت 
إلى أن أتتنا مدرسة 
الهندسة؟(''). 


هذه البنية التى تعتمد على التشكيلات الموسيقية وتوزيعها 
والبنية التركيبية من حيث الجمل والسجا 
النص إلى الشعرية بعيدٌا عن التشكيل الجسمى (الكونكريتى) على 
حد تعبير الخراط الذى يعد أساس تشكيل القصة. فى الوقت الذى 
يمارس فيه الراوى/الحاكى/ الشاعر حضورًا متتوعا فى ظل حالة 
من حالاته المتنوعة داخل الديوان فى الوقت الذى تتراءى فيه 


سور الارب 


۷۸ 


ا تو ا 


عنه والسارد فى آن (المدرس): (كان المدرس يحكى لنا)» ثم (أنهى 
المدرس قصته). 

هدا ال فن اغا انردق كرس ف اتن انا ما 
ق افا اك اساغا فن فن النضيقالكركة السردة لك 
أحادية قائمة على فعل محدد يتم الحكى وحركة الحكى عبره وإنما 
تتداخل مستويات عدة وأفعال عدة ويتم الحوار بين معطيات النص 
من جهة ومعطيات الواقع من جهة أخرى. 

تبنى كل قصيدة فى الديوان «حالة» تستدعى عالمها وبنيتها 
السردية والشعرية التى تتضام مع غيرها فى تشكيل رؤية للعالم 
وأداة مواجهته التى تتم عن طريق الحكى. 

وقى هة انظ شل اسرد نة الق نة كلها سرا اكان 
ذلك من خلال تقنية سردية بعينها أم تضافر تقنيات عدة» أكثر 
هذه القصائد تمثيلا لهذا النمط هى القصائد التى تتناول شخصية 
الواقعية المعاصرةء حيث اعتمادها على ضمير ال (هو) المشكل 
ال رتس اة دة ولخدا ك الت ها ال ةداغل 
النص. بالإضافة إلى علاقات زمانية ومكانيةء اتخاذ الوصف وسيلة 
لإظهار أبعاد الشخصيةء وتعد قصيدة (الحوار الأخير فى باريس) 
المهداة إلى (عز الدين قلق).. نموذ جا واضحا للقصيدة السردية. 
حيث تعتمد فى بنيتها على عناصر سردية عدةء فيستخدم محمود 
درويش المونتاج فى بداية القصيدة كبنية سردية: 


.. على باب غرفته. 
كأنه أراد أن يدخلنا إلى الحدث مباشرة مع اختزال ما مضى 
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غرفته)؛ تتراءعى مجموعة من الأحداث التى لم يذكرها النص. ولكن 
الاستهلال يطرح احتمالين متضادين: 

١‏ - الوداع سبق اللقاء» وها هو الوداع. 

١‏ الفا الشاعز دق بات ا حاطب وها كه نهدا الفول: 

كما أن التغير الضميرى يشير إلى المنزع السردى حيث تبدا 
القصيدة بضمير الغائب (غرفته) ويتحول إلى ضمير المخاطب 
مباشرة! (هل تحب النبيذ الفرنسى). ثم تأتى رواية الحوارء كما 
يتأكد السرد بالفعل السردى (كان).. الذى يميل إلى الحكى المتكرر 
بين مقاطع القصيدة محافظا على روح السرديةء ويقوم الوصف 
نووا ا ی و ع ی ا 
الشخصية متخذا من المجاز وسيلته» حتى يكشف أبعاد الشخصية 
غير العاديةء اللغة العليا التى تقوم بعامل التعرية: 


وکان صدیقی یطیر 

ويلعب مثل الفراشة حول دم 

ظنه زهرة؛ 

کان مستسلما 

للعيون التى حفظت ظله 

کان یری ما لا تراه العيون التى حفظت ظله ''). 


تظهر بساطة الوصف وحركيته من خلال علاقاتهء وحركية 
النص التى تنبنى عبر أفعال المضارع وتتجه إلى الرؤيا/المستقبل: 
(يطير - يلعب - يرى). كما تنتشر فى بنية النص مفردات سردية 
إن صح التعبير وهى المفردات التى لم يعهدها النص الشعرى من 


A. 


قبل كما أنها تشير إلى اليومى والعادى/النشرى الذى لا يحمل 
رائحة المجاز كما فى قوله: 


من بعيد يرى مدن البرتقال السياحى 
والكاهن العسكرى 


ولكنه يجمع الملصقات ويكتب فوق بقايا السجائر آراءه فى 
الغزاة الذين شاهدوا مدنا هدموها بأسمائهم واستراحوا 
على العشبه قال: اذا تكون الثقافة؟ ظل الجنود على ساحل 
الأبيض المتوسط. 


قلت: وخادمة للبلاط وللفئة الرائدة 


... قد اعترفوا أنهم قتلونی 

ولکنهم عانقونی طويلا 

ودسوا مكان الرصاصة عشرين ألف فرتك مكافأة للخطاب الذى 
سوف 

أقنع فيه اليسارالفرنسى أن السجون على ضفضة النهر 
مستشفيات 

وان دمی مائدة"'). 


هل عرف النص الشعرى من قبل مقردات نثرية مثل: البرتقال 
السياحى. الكاهن المسكرى» الملصقات. بقايا السجائر, الثقافة. 
ساحل الأبيض المتوسط. خادمة للبلاط. الرصاصةء عشرين ألف 
فرنك مكافأةء اليسار الفرنسى» السجون مستشفيات؟ هذه 


۸١ 


البساطة المفردية وعاديتها تحيل إلى أبعد من كونها مفردات 
مسطحة «فعلى الرغم» مما يبدو من بساطة النثر وافترابه من 
الكلام العادى فإنه من الناحية الجمالية يعتبر أكثر تعقيدا من 
الشعرء وما بساطته البادية إلا بساطة ظاهرية"'). 

وهذا التشظى اللفوى عبر المفردات اليومية المألوفة يشيع 
سردية فى النص ويحقق وجودًا شعريًاء لأن الشعر هو القدرة على 
استخراج الشعرى مما لا شعر فيه على حد رواية يورى لوتمان“'). 


A۲ 


الهوامش : 


. ا٤ جيرار جنيت: خطاب الحكاية. ص‎ - ١ 

۲ - سعدى يوسف: الأعمال الشعرية الكاملة. ص .٠٠١‏ 

. ٠٠° السابق ص‎ - ٣ 

٤‏ - السابق. 

۵ - دیوان معحمود درویش. ص »۲٤‏ ۲۵ . 

1 - راجع: القصيدة من ص ۲۵ حتى نهايتها. 

۷ - دیوان محمود درویش م۱ ص ۲۵١‏ . 

۸ - جيرار جنيت: حدود السردء ترجمة بن عيسى بوحمالة. ضمن مجموعة 
أبحاث بعنوان: طرائق تحلیل السرد الأدبی. الریاض. ۱۹۹۲ ص .۷١‏ 

.٠١ إدوار الخراط: الكتابة عبر النوعية. ص‎ - ٩ 

٠١‏ - السماح عبد اللّه: أحوال الحاكى. القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب 
Vat YT‏ 

. ۱۲۳ دیوان محمود درویش م۲ ص‎ - ۱١ 

۲ - السابق ص ٠۲۳‏ . 

ری رو ا ر 
فتوح. القاهرة: دار المعارف» 1۹۹٥۵‏ ص ٤0‏ . 


5 اتظر التمانق حى 


AY 


الشخصية 

الشخصية فى الدراسات السردية هى «هذا العالم المعقد 
الشديد التركيب المتباين التنوع.. تتعدد الشخصية الروائية بتعدد 
الأهواء والمذاهب والأيديولوجيات والثقافات والحضارات 
والهواجس والطبائع البشرية التى ليس لها لتتوعها ولا لاختلافها 
من حدود(). 

ومفهوم الشخصية فى الأعمال الروائية يختلف باختلاف 
المبدع/الروائى الذى يتناولهاء ويتحدث عنهاء وقد تطورت النظرة 
إلى الف هة غر ارال الرو اة الخطفة: خملا ال خضصية عن 
الواقعية التقليدية هى شخصية حقيقية: شخص من لحم ودم؛ 
«لأنها شخصية تنطلق من إيمانها العميق بضرورة محاكاة الواقع 
الإنسانى المحيط» بكل ما فيه من محاكاة تقوم على المطابقة التامةء 
بين زمنى ثنائية: السرد /الحكاية". 

وفى الاتجاهات النقدية الحديثة يرى النقاد أن الشخصية 
ليست واقعيةء بل إنها من خلق الروائى ترتبط بخياله الفنى وفدرته 
الإبداعيةء وتكتسب سماتها من خلال وعيه ومخزونه الثقافى» فهى 
تشکیل جوهری «کائنات من ورق» علی حد تعبیر رولان بارت( . 

أما حضور الشخصية فى الشعر فهو اختيار إبداعى نظرًا لقيام 
الضمير (غير المتعين) بدورها بينما لا يقوم السرد النثرى إلا بتعين 
الشخصية نفسهاء ومن ثم فتعين الشخصية فى القصيدة يتحمل 
بوظائف أعلى بكثير عنها فى السرد. كما أن وصف الشخصية فى 


A٦ 


السرد يوهم بوافعيتهاء بينما وصف الشخصية فى الشعر يرفعها 
على كونها شخصية واقعية» ومن هنا لا بد من المجاز فى وصفهاء 
خصوصًا أن واقعيتها تفرض اللجوء إلى المجازيةء بينما فى السرد 
ا ا و که فی ایرد ت مواد 
علاقاتها مع شخصيات أخرى بينما فى الشعر غير مشروطة 
بوجود شخصيات أخرى» فهى لا تحقق وظائف» وإنما تحقق رؤية 
للعالمء لذا «كل شخصية هى بالتناوب مرسلة للسرد“). 

إذا كان صوت الراوى فى الخطاب الشعرى هو صوت الشاعر 
نفسه مهما اختلفت صور حضوره والية تجليه فإنه «ليس هو 
الشخصية الوحيدة التى تكشف عن داتها فى بنية النص السردى» 
بعض النصوص الشعرية فد تكشف عن شخصيات آخرى لها أدوار 
داخل بنية النص»ء ومفهوم الشخصية يوضحه «غريماس» فى 
أطروحته عن مفهوم الشخصية الحكائية فيميز بين مستويين: 

- الأول: تتخذ فيه الشخصية مفهومًا عامًا شاملا يهتم بالأدوار 
التى تقوم بها هذه الشخصيات ولا يهتم بالذوات المنجزة لها . 

أما المستوى الثانى: فتتخذ فيه الشخصية كل ذات فاعلة تقوم 
بدورها فى الحكى» وتشترك مع غيرها فى عمل أدوار). 

وفى الخطاب الشعرى تتجلى الشخصية إما عن طريق 
«الضمير» الذى يحيل إليها فحين تظهر الضمائر تظهر الشخصية؛ 
وإما عن طريق «الدور» الذدى تؤديهء ويصبح كل منهما دالا على 
الآخرء وإما عن طريق العلم. 

وإذا كانت الشخصية فى العمل السردى «تسخر لإنجاز الحدث 
الذى وكل الكاتب إليها إنجازه» وهى تخضع فى ذلك لصرامة 
الكاتب وتقنيات إجراءاته وتصوراته وأيديولوجيته: أى فلسفته فى 


AY 


الحياة". 

فإن الشخصية فى الخطاب الشعرى لم تكن ورقية يهيمن عليها 
البار درواي لو ناء دة امن ف كه من 
مخزونًا دلاليًا فى الوعى الجمعىء إذا ارتبطت لديه بزمان ما 
كان ا بات ما درا اتخات الف اة الى اة 
راطا خا اها و اضف ف حر وکا 5 


الوعى الجمعى. 

وهناك ثلاثة أنواع للشخصية يتعامل معها الشعراء فى الخطاب 
الشعری وهی: 

- شخصيات وافعية حقيقية . 

- شخصيات خيالية مصنوعة. 

- شخصيات تراثية . 


ثانيا الشخصية الواقعية المعاصرة: 

إذا كان السارد الروائى يلجا فى تشكيل شخوصه إلى الوصف 
الخارجى محاولا تجسيد شخصية تتهياً للقيام بالدور المنوط بهاء 
فهى تختلف من سارد إلى آخر حسب وعيه وثقافته ومعرفته 


بمرجعية هذه الشخصية. لذا يركز على إبرازها من خلال أبعاد 
تلاثةه هى : 


البعد الجسمانىء» والبعد الاجتماعیى. والبعد النفسیى» أى النظر 
من الخارج» فإن السارد الشاعر يقدم شخصية وافعية من لحم 
ودم» يستنطقها ويحاول أن يكشف أبعادها مكتملة وربما يلقيها فى 
يدى المتلقى دون أبعادء حيث تمتلك من الشهرة ما يتيج لها فرصة 
التواصل مع المتلقىء ويحمل هذا النوع من الشخصيات مساحات 


A۸ 


سردية تسهم فى خلخلة البنية الأحادية فى النص الشعرى وتمنحه 
رة ودود كفا ف ركه اة و ملكا خدرات تة 
وإمكانات سردية تحرك القارى من حياديته إلى حالة الاندماج 
والمشاركةء فقد يخلع عليها الشاعر معطيات جديدة طبقًا لتصوراته 
هو وفلسفتهء يختبى وراءها بوصفها قناعاء يحمل قدرة على 
المواجهة وكشف عرى الواقع. 

وإذا لم تكن هذه الشخصية على قدر كبير من الشهرة ياجأ 
الشعراء إلى إشارة فى نهاية القصيدة أو قبل المفتتح يذكرون فيها 
كنه الشخصية وهويتها حتى يتواصل القارئ معهاء وتحمل هذه 
الشخصيات ملامح محددة لها علاقة بملامحها الواقعية غير أن 
الشعراء بحملونها أبعادًا أخرى وإن كانت محددةء وفى هذا تختلف 
عن الشخصية الروائية من -حيث الدور لما لها - أى الشخصية 
الروائية - من حرية كاملة فى الحركة لئلا تمتلك رصيدا قبليّا فى 
ذاكرة الوعى الجمعى فقط هى من صنع السارد/الروائى «إنها 
قادرة على غير ما لا يقدر عليه أى عنصر آخر من المشكلات 
السرديةء بحيث نلفيها قادرة على تعرية العالم أجزاء منا نحن 
اة الا كانت وة قا اوا ان رة ال دة 
على تقمص الأدوار المختلفة التى يحملها إياها الروائى يجعلها فى 
وضع ممتاز حةا(). 

ومن أشكال الشخصية الواقعية فى الخطاب الشعرى ما 
يتضمنه العنوان من إشارة صريحة إليها كما فعل سميح القاسم فى 
قصيدته (عبدالرحيم محمود) وهو شخصية وافعية من فرية 
(غبتاى) وفى (الشجرة) وهى فرية فلسطينية استشهد عبدالرحيم 
محمود دفاعا عنها. تسهم هذه الشخصية فى خلق مساحات 


۸۹ 


سردية وتقوم بأدوار مختلفة عبر آدوات سردية متنوعة منها ارتياد 
مكانة تسمح بالحركة السردية الفاعلة كالتماهى مع الراوى 
شارف هن خلال ات داه ص هيو التكه الى درسم دة 
مشهديًا من خلال وعى السارد /الشخصية! 


هذه الليلة لى 
أخرج وحدى 

عاليًا فى قامتى المنكسرة 
قمرالقتلی ينادينى من القبر 
ليعطينى قصيدة 

عن فلسطين جديدة 

أنجیت آبناءها فی «الشجرة(). 


وتترك الشخصية فى فصيدة سميح القاسم مساحة السرد آلی 
الراوى/الشاعر الذى يشكل من خلالها أفضقا يمنحه رؤية العالمء 
فالشخصية على الرغم من استقلالها تخضع لحركة الشاعر 
ورغبته ويترك مساحة السرد والحكى عبر ضمير الأنا الذى تتلبسه 
الشخصية إلى ضمير الأنا الذى يتلبسه الراوى إلى حالة حوار مع 
فير الأ جت واه الشخضية كاشها عن خضو ها غاا 


المماثل لعالمه: 
هذه الليلة تاف 
يا حبيب الشمس والزيتون 
يا مرتجل الروح بلادا 


ومعاف 

هذه اللبلة لک 

من (غبتای) إلى (رامتك) امتدت 
نعيمها لى ولك 

وجحیما للذی یقتلنی کی يقتد( . 


وفى قصيدة «آشياء عن علوان الحارس» لعدنان الصائغ تشكل 
البنية السردية كل أجزاء القصيدة والإحالة إلى السرد تيدأ من 
العنوان عبر الحديث عن/الحكى ثم يقوم الفعل السردى الرئيسى 
بدور فى إثراء الحركة السردية للبنية (كان) التى يتحرك 
الراوى/الشاعر غير مبتعد عنها. وقد ركز الراوى/السارد /الشاعر 
على معطيات الشخصية وعالمها مركرًا على آلية الوصف لعالم 
الشخصية الذى بدأ فى كلمة (أشياء) التى تحتاج إلى تعرية حتى 
تتضح معالم الشخصية الحركية السردية الموصوفة التى تقوم بدور 
فى التعرف على عالم الراوى الشاعر فى الوقت نفسه: 


کان يحب نوارس دجله 

والسمك المسكوف على الشط 
وآوراد الجورى.. تتفتح - فى الليل - 
كأوراق القلب 

على شرفة محبويته الفارعة الطول 
کان یحب آأغائنی «حسین نعم 


۹۱ 


والمشى على أرصفة السعدون.. وحيدا 

تبهره أضواء الصالونات.. وسرب السيارات المجنونة 
.. والسيقان.. ورائحة «الهمبركن 

کان يحب نثيث الأمطار 

يبلل أثواب الفتيات 

فيركض.. كفزلان شاردة 

نحو مظلته 

ویکرکرن.. إذا راح یخنی 

«يا بو زبون الحمر .. ومطرز بأبرة 

كل الشرايع ذلك.. من يمنه العبرة(''. 


SEAS NIRS EAN SENE 

معطيات واقعية وأى رصيد فى ذاكرة الوعى الجمعى» وتتحرك 
طبقا لإرادة الروائى الذى يشكل بها عالما يخدم رؤيته؛ فيفجر فيها 
مالم يكن موجودًا. «فالشخصية الروائية يبسطها الروائى حتى 
نشعر بها تنهض أمامناء ونتفاعل معهاء وننفعل بجمالها الذى أسبغه 
عليها الفن الروائىء ممثلا فى تلك الأبعاد التى تكون بمثابة المفتاح 
الذى يجعل من عالم الشخصية مجالا فسيحًا لاستقصاء الصورة 
الفنية"') - فإن الشخصية الواقعية/الشاعر تمتلك أبعادًا إنسانية 
متغيرة وقدرات هائلة على التجاوز لواقعه الحقيقى متجهًا به نحو 
مفارقة الواقع» فيسبغ عليها ضربا من التصوير الذى يجعلها بين 
الواقع والخيال فى الوقت الذى يتحرك فيه على أرض الواقع, 
مفجرة فى نفس القارئ تماهيًا إنسانيًا خصبًا قادرا على إحداث 
النشوة والإدهاش فهى/ أى الشخصية تصبح فى يد الشاعر وسيلة 


۹۲ 


حية لمواجهة العالم. يرى من خلالها الأشياء مندسًا فى ثناياهاء 
وكثيرًا ما يلجا إلى التركيز على معطيات الشخصية ولا ينشغل 
بأوصافها ورسم ملامحها. 

ورف انراز الشافر مساح لمرد القائهة غا السك سن 
خلال التركيز على ضمير الهو - الذى يشكل إيقاعا سرديًا ما فى 
الشعر يفتح آفاقا دلالية تجعل المتلقى يتحرك مع حركة النص 
ويقارن الشخصية الموظفة إلى علافتها بعالمها وعالمه هو بوصفه 
عنصرا فاعلا فى عملية التلقى - إلى ساحة سردية أخرى من 
خلال مرحلة التجاوب والتداخل مع الشخصية الواقعية عبر علاقة 
الراوى بهاء حيث استقبال الحركة والفعلء فبدلا من وجود الراوى 
خلف الشخصية يصبح فى هذا التوظيف مع الشخصية»ء يشبك 
معها كما فى قصيدة محمد سليمان (نورا): 


على الأكشاك تحتضن الصفيح» 
وقصة فى الأفق 

أحجار الرصيف سوادها يطفو 
أنا اصفو 

آری (نورا) علی درج 

حقيبتها بشكل القلب 

معطفها فضاء 


۹۳ 


هل رکبنا مرة جملا 

تشاجرنا 

هززنا التوت.. لطخنا ملابستا؟ 

آم اصطدنا فراشا عابرا 

شلناه فی علب 

ولاعبناه؟ 

(نورا) لم تزل تنسى ضفائرها على الأشجار 
تصفو مثل زوبعة 

وتترکنی آکوم فی یدیها الورد. 


تسار الق هة على خركة السرد هى المضتدة منذ الفنوان 
الذى يلعب دور الأمان بوصفه «الجزء الدال على النص الذى يؤشر 
على معنى ماء فضلا عن كونه وسيلة للكشف عن طبيمة التص 
والمساهمة فى فك غموضه( "'. 

فالنص يفتح آفاقه عبر السرد» والقارئ عند مطالعة الشخصية 
فى العنوان تتكون لديه حالة من السرد لأن المعرفة التى يتطلع إليها 
لا تتم إلا عبر السرد وفى قصيدة محمد سليمان تقوم اللغة بتغيير 
مسارات السرد عبر تغير موقف السارد الذى يتحول من الوصف 
والرصد والحكى عن (نورا) عن طريق ضمير ال (هى) إلى الاحتكاك 
وتماهى الراوى/السارد /الشاعر والشخصية عبر ضمير ال (نحن) 
الذى يتوقف فجأة فى انبناء النص ليترك المجال لضمير ال (هى) 
يمارس فعله السردى مخلقًا إيقاعًا سرديًا بعيدًا عن الرتابة والثرثرة 
وهنا يحتفظ النص الشعرى بقدرته على المعايشة والحركة الدائمة 
التى تمنح نشوة التلقى وتبعد النص عن الترهل أو الغنائية المسطحة. 


۹£ 


وتأتى الشخصية الواقعية بعيدًا عن الإهداء أو العنوان - كما 
ورد فى النصوص السابقة - وتأخذ مكانها فى المتنء مخلفة بناء 
سردياء من هذه الشخصيات ما يكون له رصيده فى الوعى الجمعى 
كما فى قصيدة «تداعيات شاعر» لعدنان الصائغ حيث يستخدم 
شخصية الشاعر اللبنانى «خليل حاوى»: 


- وخلیل حاوی 
وجدوه بغرفته.. منتحرا 
برصاصة شعر 

CDE ت‎ 


يتحكم السارد فى علاقة الشخصية بالنص حتى يحقق تناميًا 
نصيًا تقوم فيه اللغة بدور كبير لتحقيق هذه الفاعلية الجمالية 
فالشخصية (الجانبية) إذا صح التعبير وهى التى يتم الكشف عنها 
فى شايا النص لتحدث مساحة سردية فى جسد النص» وتمنح 
الشارد قرضة تفر مقار النة و الخ هة إذا كانت تاف 
رصيدًا فى ذاكرة المتلقى فإنها تحمل كثيرًا من المعطيات التى يمكن 
للسارد أن يتخفى خلفها ويتماهى معها أحيانًاء فى الوقت الذى تثير 
هذه الشخصية فى نفس القارئ نصا سرديًا محذوفًا موازيًا للنص 
الحاضر الذى تحقق لغة السرد فى الوقت الذى يلجا فيه السارد 
إلى تقنية الإيحاء والحذف التى تقلل من نسبة السرد المتوالى عبر 
مكونات اللغة ولكنه يفتح مجالا للسرد المتخيل معتمدًا على رصيد 
الشخصية وما تزخر به من عالم سردى. 

أما إذا كانت الشخصية التى يتم التعامل معها فى ثنايا النص 


۹۵ 


غير معروفة فإن السارد يلجا إلى السرد عنها عبر الحكى أو 
الوصف السردى حتى يقدم للقارئ معطيات تسهم فى الإلام بعالم 
اة كا فى دة و قوها إلى أن تفن اة لدان 
الصائغ: 


ومحمود.. هذا العريق الذى علمته ليالى الشعبية 
أن يعرف النخل.. - فى الليل - 
من شم أعذاقه 
ورفيقا.. رفيقا 

يسامرنا.. کل لیل.. 
ويحكى لنا.. عن طضولته المترية 

وعن ذهر قریته.. 
والعيون التى خلفت فى دماه صغيرتها العاشقة 
بانتظار الإشارة(*'). 


تفتح الشخصية فى النص مساحة للسرد عبر التركيز على 
معطياتها وأفعالها وعلاقتهاء بالإمكان إلى المتخيل عنها عبر 
المحذوف النصى أو القراغ الذى تركه السارد فى ثايا النص حتى 
يترك للقارئ فرصة الاحتكاك الفعلى بالنص ويسهم فى إنتاج مساحة 
كبيرة من السردء وكان من الطبيعى أن يلجا السارد إلى استقصاء 
علاقات الشخصية لأنه يعلم أنها لا تملك رصيدا فى ذاكرة المسرود 
له. فى الوقت الذى التحمت فيه الشخصية بالسرد حيث تحولت إلى 
سارد (ويحكى لنا..) بالإضافة إلى السارد الفعلى الشاعر. 


۹٦ 


وفى قصيدة: «سرحان يشرب القهوة فى الكافتيريا» يقدم 
محمود درويش عالم الشخصية وهى تتحرك على أرض الواقعء؛ 
متخذة من فعلها الخاص أقنومًا يحقق وجودها على نحو خاص.» 
وتقوم اللغفة فى يد السارد/الشاعر بنقلها من وافعيتها إلى 
الأسطرة. فهى تعلو على الواقع» وتشتبك مع المجازيةء لكن السردية 
تتحقق فى ظل هذه المجازية» فسرحان يقوم بأفعال سردية تعتمد 
على التتابع الزمنى ويتجه إلى الأمام» فتبدأ حركية النص فى 


الوقت نفسه: 


... يولد سرحان» یکیر سرحان 
یشرب خمرا ویسکر؛ یرسم قاتله ویمزق 
صورته. ثم یقتله حین یآخذ شکلا خیم( ''). 


يعتمد درويش على السرد فى إظهار عالم سرحان متكنًا على 
الأحدات الجزئية التى تخلق عالما سرديًا بالدرجة الأولى: يولد - 
يكبر - يشرب - يرسم - يقتل - يأخذ شكلا أخيراء تلك هى 
مراحل النمو الحدثى» التى تكشف عن الحركة النصية. 

لقد حاول درويش أن يجعل الشعر تقنية فى يد السارد حتى 
يحقق رؤيته للعالم من خلال شخصيته الواقعية/سرحان, تلك 
الرؤية التى يسكنها الاغتراب والنفى والانكسار والتشرد وسقوط 
الهوية؛ وفقدان اليقين والضياع بل الإحساس بالعدميةء كل هذا 
يكشفه السارد فى القصيدة نفسها من خلال تقنية الحوار التى 
يمارسها سرحان مع الآخرء وسرحان يخلع عليه السارد صفات 
خاصة ويكشف عن أحداث خاصة تبلور عا سردیا: 


۹۷ 


وسرحان يكذب حين يقول رضعت حليبك سرحان 
من نسل تذكرة» وتربى بمطبخ باخرة لم تلامس 
مياهك. ما اسمك؟ 

- تسیت 

وما اسم أبيك؟ 

نے ذنسیت 


وأمك؟ 


- نسیت 
وهل تمت ليلة أمس؟ 
- لقد تمت دهرا . 
حلمت؟ 

- کثیر) 

بماذا؟ 


- باشیاء لم ارها فی حیاتی("'). 


تضيق المساحة بين الراوى والشخصية حتى يحدث نوع من 
التضافر بينهما يؤدى إلى المزج بين السردى والشعرى» فإذا كان 
السرد يعتمد فى (بنائه) على ضمير ال (هو)ء فإن ذلك يتحقق عبر 
مسيرة بناء النص» حيث يلجا السارد إلى كشف حركة النص 
بالتبادل بين الشعرى والسردىء» فإذا كانت اللغة تحيل إلى السردى 
من خلال تردد الفعل (كان) الذى يفرض سطوة السرد»ء ويبلور 
حركة السارد والمسرود عنه/ سرحان» فإن محمود درويش يكثف 
النص بعلاقات سردية تقيمها الشخصية مع الأشياء خصوصًا أن 
الشاعر يفتح عينه وهو يصوغ نجربته الشعرية على سلسلة لا 
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تنتهى من المرئيات والصور والأحاسيس التى تتشكل على هيئة 
«أشياء» داخل نسيج الخطاب الشعرى... وعلاقة هذا الشاعر بهذه 
الأشياء ليست عشوائيةء بل هى نابعة من رؤيا شعرية فلسفية 
وحضارية محددة فى الحياة والكون والإبداع(“'). 

ويركز درويش فى تعامله السردى مع شخصياته على البعد 
الإنسانى» فأوغل فيه حتى وصل إلى درجة «الأسطرة» فسرحان 
مثلا - يفعل أشياء عادية مثل ممارسته اليومية الصغيرة والأفعال 
الإنسانية العابرةء ولكنها تؤسس للرفض والخروج» فيكشف عاله 
من خلال العبث ثم الفن/الرسم» والغناء: 


کان یغنی: مضی جیلنا وانقضی 
مضی جیلنا وانتقضی(". 
وأحيانًا يفعل سرحان أشياء إنسانية ممتزجة: خليط من 
التاقضات: 


يعانق سائحة» والطريق بعيد عن القدس والناصرة 
وسرحان متهم بالضیاع والعدمية( "). 


حتى فى ظل المجاز الذى يلجا إليه الشاعر وانتهاك قانون اللفغة 
يقوم السرد بفاعليته وتتشكل المساحة النصية من خلال جدل 
المجاز والسرد لتتسم القصيدة بالحيوية والحركة والنمو ويستطيع 
القارئ أن يشعر بالتصالح بين الشعرى والسردى. 

وأحياتًا يظهر السرد من خلال الوصف الذى يركز على كشف 
بعد من أبعاد الشخصية الواقعية كما فى قصيدة «كان ما سوف 
يكون» حيث يرسم الشاعر السارد صورة راشد حسين». فيكشف 
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ملامحه من خلال التركيز على البعد الجسمانى فيقول عنه: 


قوی 

فاتح الصوت 
کبیرالقدمین 

واسع الكف فقير كفراشة 
أسمر حتى التداعى 
وعريض المنكبين('". 


E aS EOE EEE 
الغا راف ر ا ا اة فف لضافت‎ 
ثابتة لكنها قائمة إلى الأمام» لذا تأتى الجملة الاسمية بوصفها بنية‎ 
. داله تشير إلى طابع الثبات‎ 

إذا كان الراوى بأنماطه المختلفة فى الخطاب الشعرى يشير بكل 
وو ر ا 
دروی عن آخرین» فل عن ذاته.""). 

وتشير فى شىء من الوضوح إلى النموذج المعاصر الذى يتوحد 
والتموج والتعدد الدلالىء وما كان ليتحمق ذلك إلا عير استخدام 
تقنية السرد/والحكى عن عالم هذه الشخوص.» خصوصا أن محمود 
درويش من الشعراء الذين يحيلون الأشياء العادية المألوفة عن طريق 
السرد إلى رموز تاريخية متجذرة فى أرض الواقع. 


es 


الشخصية المصنوعة : 

هذه الشخصية ليست واقعية وفى الوقت نفسه ليست خيالية أو 
أسطورية؛ بل إنها تقوم بدور القرين أو الشخصية الغائبة للسارد أو 
هى قرينة أشبه بالقناع» وهذا النوع من الشخصيات يمنح السارد 
قدرة كبيرة على الحركة الفنية حيث تتسع مساحة التأويل والقدرة 
على التخييل والرغبة فى البوح والحكى عبر أنماط مختلفة من 
السرد وتكون حركتها فى يد السارد إذ يرصد علافقته هو بالعالم 
وموقعه وحركته ومعطياته من خلال علاقة هذه الشخصية 
ومعطياتها وموففها وهى تختلف عن الشخصية المدورة فى الرواية 
التى تحتل الشىء ونقيضه فى آن فهى الشخصية المغامرة الشجاعة 
اة ت الت رخن ها لفط اة وای کر 
وتحب» وتصعد وتهبط وتؤمن وتكفر › وتفعل الخير كما تفعل الشر 
وتؤثر فى سوائها تأثيرًا واسعاء("". 

فالشخصية المصنوعة تجعل القارى فى تساؤل وحيرة: من تكون 
هذه الشخصية؟ هل هو الشاعر نفسه؟ هل شخص آخر له علاقة 
به هل هو القارئ؟ هل وهل...! 

وهذا النوع من الشخصيات يمنح السارد فرصة على الحركة 
السردية المتلاحقة التى تشكل علاقات نصية متداخلة يفرز فيضا 
5ک ن اف شی تاطا مةن انرا 
ويكون السرد سواء أكان ذلك عن طريق الحكى والوصف السردى 
هو الحقل المنيح فى هذه العملية البنائية. 

ويلجأً الراوى الشاعر إلى هذا النمط من الشخصيات ليحقق 
رغبات نقسية تشير إلى إحساسه بالضياع لذاته مباشرة فيكنيها 
باسم حركى آخر يتلبسه حين يضيق عليه الواقع ويحاول أن يكسر 


۱۰١ 


السكون والرعب المحيط بهء فيهرب إليها يتحرك بها ويحاصرها 
حینا ویواجھها حینا آخر کما فعل سعدی یوسف فی قصیدته: 
«كيف كتب الأخضر بن يوسف قصيدته الجديدة». 
القارئ حين يطالع هذا العنوان الذى يحيل إلى انبناء سردى - 
ينتابه التساؤل: من يكون الأخضر بن يوسف؟ ربما يكون منفيًاء 
هاربا نجا بأعجوية من مجزرة الصخيرات؟ وقد يكون سعدى 
يوسف الشاعرء وقد يكون الشخص الثانى أو القرين أو هو يجمع 
كل هؤلاء فى لحظة واحدة. 
فيلجاً سعدى يوسف إلى تقنية السرد عبر الحكى عن شخصيته 

التى يتفاعل معها عبر معطيات عدة تكشف عن حالة مؤرقة تنتاب 
الشخصية هى فى الوقت نفسه حالة المخاض التى يعانى منها 
الشاعر/السارد» مستخدما آلية سردية توحى بالتوهم والحيرة 
مستندًا إلى ضمير الغائب الذى يشكل مساحات سردية كبيرة فى 
بنية النص: 

مرت عليه سبعة آیام» وهو یکتب, کان يقرا حتی توجعه عیناه. 

يتمشى ظهرا فى الحديقة 

وليلا... يتمشى على رمال وهران البحرية. 

قالت له صديقته: إنك لم تنم منذ ستة أيام. 

قال لها: لم يبق من الأصدقاء غيرك. 

إنه - على آی حال - شخص غير متزن وإن بدا شديد الهدوء 

ولأنه غير متزن 

ولأنه مشتت الذهن. ولأنه لم ينم منذ ستة أيام.. لم يستطع 

أن يكتب قصيدة. إلا أنه دون هذه الملحوظات. خشية أن 

ينساها("). 


تعتمل ثلاثة مستويات من المكونات السردية»ء فالراوى يدفع 
بالإيقاع السردى عبر وصفه لعطيات الشخصية التى تتحرك فى 
إطار حدث يتنامى ويرتبط بمجموعة من الأحداث فى الوقت الذى 
تخلق فيه شخصية آخری مستوی سردیًا آخر من خلال تدخله فی 
أحداث السرد بجملة (قال لها) ثم يتعالق الصوت السردى الثالث 
مع المقطع وهو صوت الشخصية/المرأة من خلال (قالت له...) 
وبالتأمل فى حركة الشخصية يتراءی الراوى فاعلا وهو يسيطر 
غل رة الخ الفاعلة فھے ال تلن الخدت , ف 
بواسطة رؤية الراوى حتى وإن ترك لها حرية القعل والحركةء 
فالفعل والحركة لا ينبعان من قدراتها الخاصة واستقلالها التام عن 
الراوىء بل إنها آى الشخصية تتعالق مع الراوى وتتماهى معه» حتى 
ليتبين القارئ من الراوى ومن ألشخصية وهل هناك مسافة بينهما 
أم كل منهما يتحرك فى اتجاه الآخر؟ و هذا ما يوضح الفرق بين 
الشخصية الروائية وهى الشخصية الورقية التى يترك لھا الروائی 
فرصة إنجاز الحدث وهى «التى تتهض بدور تضريم الصراع أو 
تتشيطه من خلال سلوكها وأهوائها وعواطفها التى تقع عليها 
اللصائب,» أو تشتار النتائجء وهى التى تتحمل كل العقد والشرور 
وآنواع الحقد واللؤم فتتوء بها ولا تشكو متهاء وهى التى تعمر المكان 
وهی التی تملا الوجود صیاحا وضجیجًا وحركةعجیبًا. وھی التی 
تتفاعل مع الزمن فتمنحه معتى جديدا("). 

وتتخذ الشخصية فى الخطاب الشعرى مكان الراوى وتسمو 
فوق معطيات ساذجة وتتحرك حركة واعية رغية فى تجاوز وافعها 
ومحاولة لقراءة العالم وقق متظور خاص يؤمن به الراوى الشاعر 
فهی نتعالق مع مقاهيمه ومواففه وفلسفته سواء استجابت هی 
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للراوی أم استجاب الراوی لهاء ويبقی كل منهما يرى الآخر بمنظور 
قرينه وصاحبه»ء فى الوقت الذى تعد فيه الشخصية أهم مكونات 
السردية فى الخطاب الذى تقوم اللغفة بدور الفاعل الذى يشكل 
حركتها وعلافاتها . 

والشخصية المصنوعة لا تفارق الراوى وعالمه بل تستجيب له 
استجابة تامة أحيانًا ويتماهيان كما فى شخصية (الأخضر بن 
يوسف) التى اعتنقها سعدى يوسف الذى يؤكد فى قصيدة أخرى 
أن المعنى بها الشاعر نقسه»ء حيث يقدم مجموعة من المعطيات 
الدالة على هويته وكينونته بعد أن يفارق تقنية السرد عبر ضمير 
الغائب إلى ضمير المخاطب رغبة فى المواجهة والاعتراف وتعرية 
لعالم الشخصية المسرود عنها: 


سیدی 
سیدی 

سيدى الأخضر المرٌ 

یا سیدی یابن يوسف 

من لى سواك إذا أغلقت حانة بالرياط 9 
ومن لى سواك إذا أغلقت بالعراق النوافن؟ 
خلفتنى فى التعامل: 

فی ان تکون الرئیسی والثانوی؛ 

وفى أن أرى الثورة المرحلية 

والطبقات الحليفة 

فى أن تكون الرياط الحيادء 

وفى أن يكون المحيط الخليج 
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ماذا التقينا إذن؟ 
بأطراف قطوان أدركنا الليل والبندقية('". 


SESE YEB LS GS 
تجاوب الأصوات السردية: الشخصية والراوى وتحاورهما‎ 
وجدلهماء حتى صارت الشخصية قريتا للشاعر الذى يكشف‎ 
معطيات وافعية تؤكد تجاورهما وتداخلهما وتماهيهماء حيث لا بد‎ 
من وجود كل منهما للآخر؛ فهو الذی يژكد وجوده ويدل عليه‎ 
شرا كل مما فى الوفت تسةه بخالة من الاغتراب امام‎ 
الواقع وقسوتهء ويلجاً الشاعر إلى هذه التقنية رغبة منه فى تأكيد‎ 
الد أ تا فة حاو الخاد خا خن فى الوت الاي فة‎ 
ا هة اة مرة اك ردا وخر اعا اة‎ 
النص الشعرى.‎ 


أولا الشخصية التراثية: 

تحقق العناصر التراثية فى الخطاب الشعرى المعاصر ثراء 
وحركية نصيةء تعتمد على التموج والتدفق تتماهى فى إطارها 
الأزمنة والأمكنة والأدوارء فتخلق أفقا سرديًاء لذا أقيل الشاعر 
المعاصر على تراثه بنهم يمتاح من ينابيعه السخية أدوات يثرى بها 
تجريته الشعريةء ويمنحها شمولا وكلية وأصالةء وفى الوقت نفسه 
يوفر لها أغنى الوسائل الفنية والطاقات الإيحائية وأكثرها قدرة 
على تجسيد هذه التجرية وترجمتها ونقلها إلى المتلقى. 

وقد تعددت الشخصيات التراثية فى الخطاب الشعرى المعاصر 
فمنها: السياسية, التاريخية. الأدبيةء الصوفية. الأسطورية. 
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الةو اخ تهات الل الل بطر علحةا هذ 
CEE CA COO RL E E EE‏ 
الدلالى. 

وتختلف الشخصية التراثية عن الشخصية الواقعية لما تتميز به 
من شهرة أكثر ورصيد معرفى كبير فى ذاكرة الوعى الجمعىء يجعل 
الشعراء ينحازون إليها لتحقيق رغبات نفسية وسياسية وجماليةء 
تسهم هذه الشخصيات التراثية فى خلق إيقاع سردى ومساحة 
سردية كبيرة تثرى النص الشعرى وتمنحه خصائص جمالية 
و 

ونا فت ف لوخت فة تواك المتر فى توفت 
الشخصيات التراثيةء فالراوى يتلبس الشخصية ويتماهى معها 
ويضفى عليها معطيات عصرية تتفق مع عالمه المعيش مع احتفاظها 
بمعطياتها التراثية رغبة من الشاعر/الراوى فى خلق زمنين 
ان لحه فو اة الف نة 

وتأتى الشخصية صريحة سواء فى العنوان أو فى المتن أو يتم 
ادا عا عن طر النفن أو لدو آي الخدت ل ها 
الدينية تأتى فى المرحلة الأولى من حيث الأهمية والاستدعاء لأن 
الشعراء يعلمون أن القارئ يملك رصيدا معرفيًا عن هذه 
الشخصيات مما يمنحه قدرة القراءة والتذوق. 

ويستخدم الراوى الحكى عن الشخصية مما يحدث مساحة 
سردية تتحرك فيها الشخصية راصدا أفعالها مثل استدعاء 
شخصية النبى محمد يياو فى قصيدة «عنترة العبسى» للشاعر 
حسن فتح الباب: 


ویاتی محمد 

ليخمد نار المجوس ويطلق نيرانه 

.. فی صدور الرواسى 

فيشعل وجد الموالى الذين اعتلوا بالخيام 

.. وياتوا عرايا 

وساقوا الخنائم من بعد خوض المنايا 

ولكن ساداتهم يشربون النبين بقاع جماجمهم 
.. فى العشيات("". 


اعانا فسخةم القعرة هة محمد ن طرق الحدة 
اع ن هاف ا رتا طاوشا ن اة و الحدت كا 
حدث بلا شخصية وليست هناك شخصية سكونية دون حركة أو 
فعل» ويخلص الشاعر الشخصية من معطياتها التراثية مؤكدا على 
جانب من جوانبها یمنح نصه بعدا دلالیا جدیدا یتواءم مع رغباته 
ورؤيته للعالم ويمكن أن يستخدم الحدث من منظور التقابل مع 
کک ف وف الد وو ا و ةا اة 
والشخصية الضمنية فى جدل مع الراوى مما يحقق - من خلال 
الأصوات السردية المتنوعة - مساحة سردية تسهم فى ثراء النلص 
وله فن مى لسن إلى سى الجدل وال تر كاف 
قصيدة «حلم» من قصيدة «استئناف الحكم بإعدام ابن المقفع»: 


4 0 e e 
اخرجت عجمتی من ضلوعی وقال لی: اکتب‎ 
تملصت من صدره هاتف‎ 


سوف آوی إلى جبل الصمت» 

عل التبلد یعصمنی من دسائس «سیفیان» 

لکنه ضمنی ضمة»› ثم قال لی: اکتب 

تملصت من ساعدیه وقلت: کتاب الزمان سيغضب 
سفاحنا الدموی» على أنه 

ضمنى ثم قال: الكتابة أو 

شمس أمتنا غارية(*^). 


يقلل محمود درويش من مساحة السرد/الحكى عن الشخصية - 
فى الوقت الذى تسهم فيه الشخصية بصوتها السردى فى جدل 


على تقنية الحوار بوصفه عنصرًا درامیا - سردا : 


a = 

-آلو.. 

- أريد محمد العرب 

- نعم من آنت؟ 

- سجین فی بلادی 

بلا أرض 

بلا علم 

بلا بیت 

رموا أهلى إلى المنفى 

وجاءوا يشترون النار من صوتى 
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لأخرج من ظلام السجن.. 
ما أفعل؟ 

- تح السجن والسجان 
فإن حلاوة الإيمان 

تذيب مرارة الحنظل( ). 


يؤدى التنوع الضميرى فى النص السابق إلى ظهور النبرة 
الدرامية خاصة فى مستواها الرؤياوى. فالتبادل الحوارى يمنع 
النص بعدا إيقاعيًا ينقذ النص من الوقوع فى الرتابة المملة أو 
حركة النص فى اتجاه محدد وبطىءء» والمقطع يكشف عن تجل 
دی توق فى شخفة التاغر كا تقر خو ادات( 
ا و خض محمد نها الضر الا طب فالقاعر 
والنبى يخلقان حركية فى ظل جدلية الأنا والآخر الذى يعد خلاصًا 
لا سيما أن الشعراء قد أحسوا منذ وقت قديم «بأن ثمة روابط 
وثيقة تريط بين تجريتهم وتجرية الأنبياء» فكل من النبى والشاعر 
الأصيل يحمل رسالة إلى أمته والفارق بينهما أن رسالة النبى 
رسالة سماوية وكل منهما يتحمل العنت والعذاب فى سبيل رسالته 
ويعيش غريبًا فى قومه محاريًا منهم أو فى أحسن الأحوال غير 
مفهوم منهم'". 

وبالتأمل فى شخصية محمد يتضح أن الشاعر يستخدمها رمزا 
للمخلص المنتظر فى ظل الانهيار والضياع والفقد والحصار والموات 
الذى يعانيه الإنسان العريى الفلسطينى فى ظل غطرسة الاحتلال 
ال 

كما أن مسافة البوح عند الراوى ورصد قضاياه تخلق إيقاعًا 


1۰4 


سردياء فالبنية الحوارية لم تكن مكثفة وموجزة حتى يشتد الصخب 
الدرامى ولكن الحوار ظل مفتوحا ليترك الشاعر لنفسه مساحة 
يتحرك فيها معتمدًا على الحكى/السرد. 

وأحيانًا تصبح الشخصية التراثية مكونًا سردًا عبر اتكاء السارد 
غل فة التخصضية باون او الخدت الذى نمل مكانا وا ا 
فى ذاكرة الوعى الجمعى حيث تسير الشخصية إلى الحدث أو 
يسير الحدث مباشرة بالشخصية التى ارتبطت به وأصبحت علامة 
عليه ويتخذ السارد موقع الشخصية وتتماهى الشخصية مع 
السارد فى الوقت الذى تتسع فيه المساحة السرد التى يتناولها 
هذان الصوتان السرديان المتداخلان كما فى فعل أمل دنقل فى 
فيد وز مود بخ مايل فى فرام خف است اف 
شخصية «جعفر بن أبى طالب» عن طريق الحدث أو الدور الذى 
ارتبط به يوم غزوة مؤتة حيث كان جعفر يحمل راية المسلمين 
ويتقدم الصفوف «فقطعت يمناهء فحمل الراية باليسرىء فقطعت 
أيضًاء فاحتضن الراية إلى صده» وصبر» حتى وقع شهيدًا وفى 
جسمه نحو تسعين طعنة ورمية("'". 

يقول آمل دنقل: 


واحد من جنودك یا سیدی 

قطعوا يوم مؤته منى اليدين 
فاحتضنت لواءك بالمرفقين 
واحتسبت لوجهك مستشهدی 

واحد من جنودك - يأيها الشعر -"". 
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يتكىٌ الراوى الشاعر على صوتين سرديين أحدهما الشخصية 
المستدعاة عبر دورها «جعفر بن آبى طالب» وشخصية «محمود 
حسن إسماعيل» وقد تماهى السارد مع الشخصية الأولى فهو 
الراوى والشخصية فى آنء متحاورا مع الشخصية الثانية عبر 
ضمير الخطاب. وهذا التزاوج والتداخل يحقق فى النص الشعرى 
ثراء دلاليا يفتح مجال التخييل واشتباك أزمنة سردية تؤدى إلى 
نوكنو تفا مو محا و قحل ا اندها رطا 
بمهارة فى التوظيف بحقق ثرا فنيًا وجماليًا ورؤياويًا. 
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الحدتث 


يمثل الحدث الركيزة الأساسية للعناصر السردية الأخرى فى 
الخطاب الأدبىء والكاتب لا يعنى بواقعية الحدث فهو لدی الروائی 
ليس حدثا واقعيًا تمامًا طبق الأصل» حتى وإن انطلق من الواقع 
باعتباره مرجعية «الأمر الذى ينشاً عنه ظهور عدد من التقنيات 
السردية المختلفة كالارتداد والمنولوج الداخلى» والمشهد الحوارى 
والتخلص والوصف»'. أما فى الشعر فإن القصيدة تشكل 
أحداثهاء وتكون أحدات الواقع فى الخلفيةء تلقى بظلالها عن طريق 
الإيحاء أو الإشارة. فالذى ينشغفل به الشاعر فلسفة الحدث وليس 
ادك د 5ه ا ات ا 0 ا 
تصل به إلى الأسطرة» فهو يمتزج بالواقع وينقصل عنه فى آن؛ 
يتشكل عبر علافة خاصة بينه وبين الشخصية من نأحية وبينه 
وبين الراوى من ناحية أخرى. 

الأحداث فى السرد غير منفصلة عن شخصيتها بينما فى 
الشعرء الحدث بمثل إطارًّا لحياة الشخصية كما فى قصيدة «أحمد 
الزعتر»» حيث يكشف الشاعر عن حدث يشكل حركية النص من 
خلال حركية الشخصيةء فالقصيدة تطرح ملحمة «تل الزعتر» التى 
وقعت أثاء الحرب الأهلية اللبنانيةء غير أن درويش لم يقدم 
الحدث الواقعى بل ينفصل عنه لتبقى فلسفته»ء ويفتح للسرد أفقًا 
يعتمد على التنامى حتى يتحول الحدث من واقعيته ليكتسب سمتا 
أسطوريًا فى الوقت الذى يقدم فيه الحدث مفردات الأسطورية 
ومكوناتها عند البطل/الشخصية/ أحمد الزعتر الذى يحقق اأاسمه 

۱1۱١ 


من خلال التركيب المزجى - مسحة آسطورية. 

ومن خلال جدل العلافة بين الشخصية والحدث من ناحية ومن 
خلال الراوى والشخصية والحدث من ناحية أخرى» تتكشف رؤية 
العالم» فأحيانًا تتماهى الأزمنة ويتحرك الشاعر فى إطار الزمن 
المتموج: الماضى - الحاضر - المستقبل. 

عند محمود درويش بيدأ الحدث حركته السردية من خلال 
المنولوج الذى تطرحه الشخصية/ أحمد الزعتر فيكشف ملامح 
البطل الذى يوحد بين الزمان والمكانء والمتأمل فى علاقة الحدث 
بالشخصية يكتشف أن الحدث يتخلق ويتحدد فى ظل علاقته 
بالشخصيةء فالشخصية تؤکد فی حوار داخلی: 


آنا أحمد العريى - قال 

أنا الرصاص البرتقالى الذكريات 

وجدت نفسی قرب نفسی 

فابتعدت عن الندى والمشهد البحرى 

تل الزعتر الخيمة 

وأنا البلاد وقد اتت 

وتقمصتنى('. 

ويتطور الحدث حركيا من خلال تجليات الثتائيات المتضادة 

وأفعال بناء الحدث الدالة على الحركةء التى تشير إلى الامتزاج 
والاتصال بين صوت الراوى/الشاعر الذى يكشف ملامح الحدث - 
وصوت الشخصية أحمد الزعتر الذى يواجه زخمًا من الصراع فى 
الوقت الذى يفقوم فيه الراوى بدور مهم فى سيطرة صوته على 
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مكونات النص فيتحرك بوصفه راويًا عليمًاء يحرك كل الأشياء 
والأدوات التى تشكل نصه» فيتوحد بالشخصية ويتقمص صوتها؛ 
فيكشف طافة الصراع وفاعلية الوعى» ويصبح السرد وسيلته فى 
تحقيق هذا الوجود الجمالى الرؤياوى: 


لم تأت أغنيتى لترسم أحمد الكحلى فى الخندق 
الذكريات وراء ظهرى» وهو يوم الشمس والزنبق 
يأيها الولد الموزع بين نافذتين 

ا تتبادلان رسائلی 

قاوم 

إن التشابه للرمال.. وانت للأزرق(". 


ويتحرك الراوى خطوة للأمامء ليدخل حلبة الصراع»؛ وينقل 
القارئ من حالة الاستقبال السلبى إلى الاستقبال الإيجابىء فيحدد 
موففه فى ظل الصراع» وتشتد حالة الصخب من خلال الجدل 
القائم بين: التقمص - السرد - التحريض. ويبتعد الراوى عن 
الوصف مقتحمًا تجرية الإثارة والعصيان والتحريض: 


جسدى هو الأسوار - فليات الحصار 

وأتا حدود النار - فليأات الحصار 

واا احاصركم 

احاصرکم 

وصدرى باب كل الناس - فليات الحصار(). 
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فدرة الشخصية على الفعل تتحقق فى ظل مواجهة الوافع 
المتردىء» وإعلان حالة التحدى على الرغم من فعل الأحداث على 
الشخصية خصوصًا الأحداث السلبية المدمرةء فالشخصية تؤكد 
حضورها الفاعل ويتكشف حدثها الإيجابى/الحصار من خلال 
تردد فعل الحركة (أحاصركم). 

وتجلى ملامح الأحداث الجزئية المدمرة وسطوتها على 
الشخصية فتصبح فاعلا ويشتد الجدل بين الشخصية ومعطيات 
الواقع السلبى» وتفيض الذاكرة وتكشف عن مخزون التفاصيل التى 
تؤكد حركية النص وفدرته على التجاوز والنمو فى ظل حركية 
الشخصية والأحداث» فيغطى السرد ملامح الدفقة بأكملها على 
الرغم من انحياز اللغة إلى المجازية: 


آعد أضلاعی فیهرب من یدی بردی 
وتتركنى ضفاف النيل مبتعدا 
وابحث عن حدود أصابعی 

فاری العواصم کلھا زی( . 


وتتأكد ديمومة الحدث من خلال جدل الماضى والمستقبل؛ 
ويتحرك عبر البنية الفعلية متجها نحو الأمام/المستقبلء فيكشف 
صورة الشخصية أحمد الزعتر بعد مرحلة الانكسار وافقتحامه رؤى 
جديدة خارج التصدع» مؤكدا هذه المحاولة عبر اسم الفاعل: 


سائر بين التفاصیل اتکات على مياه 
فانکسرت(). 
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اسم الفاعل يشير إلى الحركة المستمرة فى الحاضر وانتقالا إلى 
المستقبلء وتتسع مساحة السرد عبر تغير الأزمنةء فى الوقت الذى 
تقوم فيه الضمائر» حيث يبرز الخطاب فى ظل النداء: يا أحمد 
الزعتر - بفاعلية سردية ويتحول ضمير المخاطب إلى ضمير المتكلم 
(أنا) فى تلقائية مما يحدث تراتبًا زمنيّا يحقَق سردية واضحة؛ 
وتتحرك الأحداث الجزئية المرتبطة بالحدث الكلى» وتتغير مواقع 
الذات من خلال ضمير ال (هو) وضمير (الأنا)ء «ولا يتخد الراوى 
رقا نامحد بل ضيح اتا تول مل على مداد 
القصيدة بين ضمير المتكلم والمخاطب والفائب مفردًا وجمعاء(. 

هذه التبادلية الضمائرية والتبادلية الزمنية بين أزمنة النصس 
تفتح النص على أفق سردى درامى» مستتدًا على لغة عليا تحقق 
توا عن طريق المجازية وانتهاك فانونها التركيبى» مما يخلق 
آحداثا تخيلية : 


يا أحمد العريى 

لم اغسل دمی من خبز أعدائی 

لکن کلما مرت خطای على طريق 

فرت الطرق البعيدة والقريبة 

كلما آخيت عاصمة رمتنى بالحقيبة 
فالتجات إلى رصيف الحلم والأشعار 
کم آمشیى إلى حلمى فتسبقنى الخناجر 
آه من روما 

جميل أنت فى المنضى 

قتیل انت فی روما . 
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لقد استطاع الحدث أن يشكل عبر علاقاته بنية ملحميةء ويخلق 
شكلا شعريًا خارج السياق» قامت السردية فيه بدور مهم من خلال 
التموج البنائى الذى اعتمد إيقاع الحركات والصور والأصوات. 
وانتشار الأفعالء مما جعل النص أقرب إلى المسرحة أو ما يسمى 
بالسرد المشهدى. خصوصًا أن مأساة فلسطين تفرض بنية معقدة 
بنبرة درامية شكل خيوطها الراوى العليم بكل أبعادها فأبعدها عن 
الترهل وإن شابت النص خطابية تحققت فى ظل شعور الذات 
بالحماس والفيض الوطنى الذى يرفض التشكل عبر طبقات غنائية 
أحادية. 

وإذا كان رومان جاكبسون يؤكد أن وظيفة الشعر «هى عرض 
مبدأ تكافۇ المستوى الاستبدالى مع المستوى السياقی» فإن كثيرًا من 
الشعراء تحققت فى قصائدهم هذه العلاقة البنائية التى تضمن 
راء لضن غر مكوناة الفائهة هن تاخنة ومكو اكه الدراهة من 
ناحية أخرىء ولكن هناك قصائد فى مراحل معينة من حياة 
الشاعر بزداد طرف على حساب طرف فى العلافة بين المستوى 
الانتتندالى و اى الباق كما فى تعن القصائت كته امل 
دنقل حيتا يركز على البنية السرديةء ويتحقق نحو الحدث 
وتفاعلاته نموا أفمَيّا كما فى قصيدته «صفحات من كتاب الصيف 
الا جد كر عا فال دة ك ركا دك 
يأخذ حركته السياقية السردية: 


فى الفندق الذى نزلت فيه قبل عام 
فاغلق الشرفة 


وعلق «السترة فوق المشجب المقام 
وعندما رآى كتاب (الحرب والسلام) 
بین یدی: رید وجهه.. 

ورف جفنه رفة). 


ثم يأخذ الراوى مكانه للتعليق على ما يحدث وهو العتوان الذى 
ينشر ظلاله على صفحات الديوان حيث يؤكد المنزع السردى 
المتمثل فى علاقات الراوى عن طريق التعليق على الأحداث أو 
الوصف أو التدخل فى الأحداث والمشاركةء مع الإعلان عن مكونات 
سردية تمنح النص حيوية ودرامية تتمثل فى صوت الشخصية 
المروی عنها؛ (ثم روی حکايته)؛ ويواصل الراوی تنامى الحدث حتى 
خلال ساحات سردية تكشف عن تداخل وتعانق معطيات المستوى 
السيافى والمستوى الاستبدالى فى آن: 


وظل يروى القتصص الحزينة الختام 
حتی تلاشی وجهه 
فى سحب الدخان والكلام 
وعندما تحشرج الصوت به» وطالت الوقفة 
ادرت نفسی عنه 
حتی لا آری معت الشفة 
ومن خلایا جسدیى: تفصد الحزن 
وبلل السام( ')۔ 


we“ coos oee 
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والتزام الشاعر واستسلامه لنمو الحدث بعيدا عن توتره الذى 
يفرض سياقات أخرى متداخلة ومتباعدة فى آن جعله أقرب إلى 
المستوى السياقى مؤثرًا الحكى والقص من خلال اندماجه مع حالة 
بالمعادل الموضوعى على حد مسميات (إليوت). فالساق الصناعية 
التى عنونت الحركة الثانية من القصيدة «یجسد أاستحالة 
الت ۹ 

وعلى الرغم من المجموعات الرمزية الدالة التى يشير إليها د. 
السياقى وامتداده بعيدا عن البنية المتوترة المتقاطعة والمتوازية 
والمتداخلة فى آنء وهذا ما جعل الراوى يصل إلى لحظة أشبه 


وحين ظن أننى أنام 
رآيته يخلع ساقه الصناعية فى الظلام 
مصعدا تنهيدة.. 


قد أحرقت جوفه( '). 


يكتمل الحدث عبر تناوب فعل الراوى مع فعل الشخصية؛ 
وتنتهى القصيدة بملاحظة الراوى ورصده لسلوك الشخصية 
الأخير/أو القرار مركرّا على حركة الشخصية عن طريق تواصل 
الوصف الذى يؤكد سرعة الحكى وتلاحقه وتدفقه الذى يتلاءم مع 
معطيات النص الدلالية التى تذهب فى اتجاه التمرد على واقع 
الزيف واستحالة الحب» وتبنى المسرح لنمو حدث جديد يتحرك فى 
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اتجاه الفعل ويصبح فى الراوى مشاركا فى الحدث بدلا من التزامه 
ققق فى ما محدتث وسضل للل السلى (افعال الو كفن 
الحركة الأخيرة من القصيدة يرصد الراوى مجموعة من المعطيات 
السردية أهمها المكان (الإسكندرية) ليكشف عن المد والطوفان 
وار غه فى الخروخ من السكرن قدا الشركة النصة بالوضف: 


کان (ترام الرمل) 

منبعجاًاء كامرأة فى أخريات الحمل 
وکنت فی الشارع 

أرى شتاء (الخفضب الساطع) 

يكتسح الأوراق والمحاطف 

وكانت الأحجارفى سكوتها الناصع 
مغخسولة بالمطرالدذى توقها 

وكان فى المذياع 

أغنية حزينة الإيقاع 

عن (ظالم لاقیت منه ما كضى..) 

قد علمونی كيف يجفو.. فجضفا , 
جلست فوق الشاطى اليابس 

وكان موج البحر 

يصفع خد الصخر 

وينطوى - حينا - أمام وجهه العابس 
..وترجع الأمواج. 

تنطحه براسها المهتاج 

ودون أن تكف من صراعها اليائس..٠‏ 
ودون أن تکف عن صراعها اليائس.."'). 
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التكرار البنائى فى نهاية القصيدة يشير إلى التمسك بموفقف 
الذات فى مواجهة الانهيار بالقوة نفسها كما يشير التكرار التام فى 
الوقت الذى يبقى فيه السارد على حركته الأفقية مع حركة البناء 
اللغوى فيبقى الحدث مركزا على المستوى السياقى فى الوقت الذى 
يقوم فيه - أى السارد - بخرق السياق مشكلا مواضع رامزة تلعب 
الصورة فيه دورًا كبيرًا فى إثراء الدلالة العامة للنص» مؤْكدًا حالة 
القوة التى تعرضها الأمواج عبر انتقاء لغوى دال: يصفع - تنطحه - 
رأسها المهتاح - صراعهاء وهذا ما يشير إلى أن «التشكيل الشعرى 
ليس تركيبًا لغويا فحسب وإنما إنتاجية دلالية لا تتطابق مع 
التركيب اللغوى بقدر ما تتكىْ على خصوصية لإطلاق الطاقات 
الإيحائية التى لعناصره(“'). 

وعلى الرغم مما دخل النص الشعرى الحديث من انتهاكات 
بنائية رغبة فى تحقيق شعرية أعمق ونص يتسم بالحيوية والثورة 
على الحركة الدلالية مع كل قراءة فإن الحدث المركز شكل رؤى 
كثير من الشعراء وقدم نماذج عديدة فى اتجاه هذه البنية التى 
تتسم بالسردية عبر تنامى الحدث المركز الذى تحافظ عليه 
التجريد وتتشكل حولهء وفد يحدث الشاعر خرفات بنائية فى 
جسد الحدث إلا أنه بظل مسيطرًا متصاعدًا مشكلا بنية قصصية 
تعتمد فى أساسها على المستوى السياقى. فالشاعر سعدى يوسف 
يقدم قصيدته حالة فى هذا النمط البنائى: 


شيخ فى العشرين 
يستيةظ - دوما فى ساعات الصبح الأولى 
یمشط شعرا مبلولا 
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ويدير المذياع» وينصت للباكين 
یختار قمیصا وردیا 

وحذاء ذا کعب عالء وکتابًا آابیض 
يقرا شیئا منه» واذ ینهض 

يصنع ما يقرا كرسيا 

فى غرفته» حيث العمل المأاجور 
ثلاثة أطفال بدتاء: 

أولهم: لا يقرا حتى نفسه 
ثانيهم: ضيّع فى مزيلة راسه 
ثالثهم: يحلم بالفقراء 

كل مساء» يغلق شيخ فى العشرين 
شقته وینام وحیدا 

أمس» استيقظ فى منتصف الليل 
تناول موساه 


۶ 
. 


وحز بیسراه وریدا 
وآدارالمذياع 
وانصت للاتين('. 


یتشکل السرد عبر آصوات متجاورة متحاورة متداخلة فی آن: 


صوت الراوى المعلق على الشخصية المركزية (شيخ فى العشرين) 
والشخصية والحدث المرتبط بأداء الشخصية لكشف الحالة التى 
يطرحها عنوان النص» وظل الراوى/السارد مخلصًا لحالة الوصف 
والتعليق دون تدخل أو مشاركةء مؤكدًا هيمنة المستوى السياقى 
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رامزة تحقق فى مجملها نصا دالا غير أن البنية ظلت بعيدة عن 
المستوى الاستيدالى وبقيت شعربة القصيدة تستمد من شعرية 
الحالة السردية القائمة على التلاحق وسرعة الحدث الذى يتوازى 
مع سرعة الحالة المتكررة: (يستيقظ دومًا) مع استمرار البناء 
التلاحقى السياقى عبر أفعال المضارع: يستيقظ - يمشط - يدير 
- ينصت - يختار - يقرا البناء يشير دلاليًا 
إليه العنوان (حالة) الذى يعد «شبكية يفتتح بها النص» ويؤسس 
لنقطة الانطلاق الطبيعية فيهء والعنوان بوعى من الكاتب يهدف 
إلى تبئير انتباه المتلقى» على اعتبار أنه التسمية المصاحبة للعمل 
الأدبى والمؤشرة عليه '). 

غير أن السارد يكسر بناء التلاحق الحدثى بحدث جديد يمثل 
لحظة الذروة والحل كما تقول السردية التقليدية فيتحول السارد 
إلى زمن الغياب/الماضى الموازى لضمير الغياب المنصرم أمس: 
استيقظ - تتاول - حز - آدار - أنصت.. هذا النمط من البناء ظل 
آمينا للمستوى السياقى مما ساعد على اتساع مساحة السرد 
وأبعد المستوى الاستبدالى إلى مساحات هامشية» والشعرية تتحقق 
عبر تداخل مكونات بنائية عدة «عن طريق التداخل - لا بين 
المستوى الاستبدالى والسياقى فحسب - وإنما عن طريق الاختلاف 
النوعى فى المكونات التى يتألف منها السياق("'). 

وتأتى تجرية الحدائثة الشعرية مرتبكة بين المستوى الاستبدالى 
والمستوى السياقى فمن الشعراء الذين يرون أن المستوى السياقى 
يحمل وعيًا للعلاقة بين الأنواع والإخلاص لهذا النمط البنائى 
السردى تحكمه فوانين التجربة والرغية فى البوح ومفارقة البقاء 
فى النوع الواحد والحركة عبر أنواع تحدد للذات معالمها وعلاقتها 
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الاك الى ارق ضار و وة راق ارد وافياق 
المعزول» فكثير من شعراء الحداثة شكلت السردية معالم تجاريهم 
خصوص أهم آلياتها: الحدثء والسارد يظل دفعًا لهذا الحدث 
القائم على التتابع الزمنى مخلفا نصنًا يحتوى الحالة خصوصًا وأن 
السرد فى شعر الحداثة ناتج عن حالة يستعين فيها الراوى/السارد 
بالجاز آخيانا واحهانا لا يستعين كما فى قضائه سمه صاله: 
«رقطار الشادسة: 


ذات مرة وجدت کنا 

كنت صغير آنذاك 

وحتی لا اعرف کم کان 
لکنه کان کبیرا ولا بد 
لأذكره كل هذه السنوات 
وجدته وحدی 

ذات صباح شتوی 

وقد غادرت لتوى قطار السادسة 
على رصيف الشارع الخالى 
فی أول مدينة 

سافرت إلیي(*'). 


عنوان الديوان (حياة عادية) يكشف مباشرة عن تجليات السرد 
نر قاد الفوان ال ل هن ضا وا دات حي 
على الکن كرات ال سرد اة اء فن اة وانخهاة تالنكن: 
فالراوى يعتمد على الحدث المركز فى النص ابتداء من الزمن 
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والجملة السردية (كنت) فى الوقت الذى لا يسود المجاز الحيز 
الاک کا اتاخ کو ارك اسرد الى تعفر اها خوك 
جزئی یتنامی آفقيًا فی إطار الحدث الرئیسیء ولو تخلصت هذه 
اليد ة من البنية التكرنية الشكية غير الأسطب وكحبتاعلن 
طريق الجسد القصصى لتحققت فيها البنية القصية كاملة من راو 
وحدث ومكان عبر آلية الحكىء» وهذا النوع البنائی الحداثی 
افعط اب كى علافة با جتان الأخرق بطل قاتا عبر ها مى 
بالتناص الجنسى (النوعى) الذى يسوی - أى التناص الجنسى - 
بينها وبين جميع أنواع تشكيلات الخطابات اللغفوية على أساس أن 
أدبيتها بنية قارة فى العمل الأدبى نفسه '). 

وأحيانا يكسر بعض شعراء الحداثة ما يسمى بالمستوى السياقى 
امن التي لى اساد رة ةة اهمها الخدت الأف ٠ه‏ 
الخد اك و او ا ا ا 
بالمجاز الذى يتولد عبر تموجات نفسية لدى المبدع وعلاقته باللغة 
وتحولاتها عبر الجدل والتوتر والتداخل مع العالمء تتبدد الأشياء 
مفارقة لواقعهاء فى الوقت الذى يستعين فيه الراوى بالسرد الذى 
يتوازى على المستوى الاستبدالى لتحقيق رؤيةء هذه الرؤية هى التى 
تحقق نسقا جماليًا يعتمد على كسر اعتيادية الأنساق الثابتة فيأتى 
النص مشبعًا بمجموعة من الانتهاكات البنائية من أهمها انتهاك 
الت ال كا فد وة ارو اكه 


كانت العتمة عتمة 
كان ليل القبو لا یرتاب فى عتمته 
كامرآة معتمد 


کانت عظام تتعری 

ريبة تسرق قلبًا ساذجا يبحث عن نکهته 
کان دم یرتاب فی رائحة الام 

يقین الموت» فی الضوء الذی قیده 

کان دم یرتاب فی عشرة آقمار('". 


يعلن السرد عن نقسه عبر فعل السرد «كان» الذى تكرر فى 
المقطع خمس مرات مما يؤكد رغبة السارد فى الحكى غير أن بنيته 
اللنصية تتحرك فى اتجاهات متقاطعة بعيدٌا عن التعاطى الامتدادى 
أو الأفقی الذى يمیل إلى حدث مرکزى يستقطب فعل الراوی أو 
الشخصيات المشاركةء ولكن حركة الراوى تتوازى مع مجموعة من 
الأحداث الجزئية التى تخلق نصا متوترًا فى بنيته يلعب المجاز فيه 
دور البطل يشكل كل ملامحه ويحقق رؤية متشظية تسير دلاليا إلى 
العتمة التى يؤكدها عنوان القصيدةء وهذه البنية التى تطرح صراع 
الذات مع العالم من جهة وصراع الذات مع الأداء اللغوى من جهة 
أخرى وهذا يكشف «أن شعرية الحداثة وهى ترفض أن تؤطر ضمن 
تقاليد تحددهاء إضافة إلى ولعها غير المحدد بالتجريب» تتمتع إلى 
حد بعيد بسمة لم تتوفر من قبل لمرحلة شعرية أعنى سمة «التوتر» 
شکلیًا ودلا(" 
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الوصف 


الوصضف 


يشير ابن منظور إلى أن الوصف يعنى: «وصفك الشىء بحليته 
ونعته('. أما المعنى الاشتقاقى له فإنه يعنى التجسيد والإظهار 
والإبرازء حيث كان يقال: «قد وصف الثوب الجسم إذا نم عليه ولم 
ر0 : 

وفد عرف البلاغيون المرب الوصف وأهميته فى الكلامء 
والتفت إليه الشعراء منذ الجاهلية ومارسوه فى كتاباتهم. حتى إنه 
كان مقصورًا على الشعر حتى عهد قدامة بن جعقر. وكانت «غايته 
أن يعكس الصورة الخارجية لحال من الأحوالء أو لهيئة من الهيئات 
فيتحول من صورتها المادية القابعة فى العالم الخارجى إلى صورة 
أدبية قوامها نسج اللغة وجمالها تشكيل الأسلوب"). 

أما فى العصر الحديث فإن الوصف أصبح عنصرًا مهما من 
عناصر السرد» بل إنه قد يكون آكثر ضرورة للنص السردى من 
السرد» على اعتبار أنه لا يوجد عمل إبداعى تعرف الحكاية طريقه 
يأتى خاليًا من الوصف» وهذا ما يؤكده «جيرار جنيت» عن طبيعة 
الوصفض فيقول: «كل حكى يتضمن - سواء بطريقة متداخلة أو 
فد هة ار + أ دايعال واجدات 
تکون ما يوصف بالتحدید سردا (١10ا۲۲])‏ هذا من جهةء ويتضمن 
من جهة أخرى تشخيصًا لأشياء أو لأشخاص. وهو ما ندعوه فى 
يو منا ھùذ|‏ وصÎa (Description)‏ . 

فالوصف آلية فاعلية فى عالم السرد حتى إنه لا ينهض بذاته 
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بعيدا عن الوصف كما یری جنيت الذى يؤكد بقوله: «الوصف يجوز 
تصوره مستقلا عن السردء بيد أننا لا نكاد نلقاه أبدا فى حالة 
مستقلةء إن «السرد» لا يقدر على تأسيس كيانه بدون وصف°). 

ويؤكد د. عبدالملك مرتاخى على أن الوصف آلية سردية مهمة 
«يلائم الأشياء التى توجد بدون حركة»ء على حين أن السرد يلائم 
الحركة التى توجد بدون أشياء وإذن فالوصف ألزم للسرد من 
السرد للوصف)). 

يقوم الوصف فى العمل الإبداعى بوظيفتين: 

الأولى جمالية: ويقوم فى هذه الحالة بعمل تزيينى وهو يشكل 
ادوا خا فى وف ادات الم دة كوو ااا ي 
ضرورة له بالنسبة لدلالة الحكى. 

الثانية توضيحية تفسيرية: أى أن تكون للوصف وظيفة رمزية 
دالة على معنى معين فى إطار سياق الحكى('. 

وقد يكون الوصف موظةًا لذاتهء وهذا شأن عام فى الآداب 
الإنسانية خصوصًا فى الشعر كوصف بركة المتوكل للبحترى, 
ووصف البحيرة ل «لامارتين» وقد يوظف الوصف لغير ذاته فيأتى 
عرضًا فى خضم سرد حدث من الأحداث وبمقدار ما يكون 
ضروريًا لتسليط الضياء على بعض الأحوالء أو المواقف أو المشاهد 
أو العواطف)*). 

اا كانت الزوانة قى اعمادا على الوضف تفيل إنى اترا 
الجانب التفسيرى التوضيحى للكشف عن الأبعاد الجسمانية 
والنفسية والاجتماعية للشخصيات الروائية. حتى يهم فى تفسير 
سلوكها ومواقفها المختلفةء فإن الشعر يتخذ من الوصف وظيفة 
جماليةء ولذا يكثر الوصف المجازى حيث «تنهض اللغة فيه بوظائف 
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جمالية يتلاشى معها كل شىء خارج حدود هذه اللغة الوصفية(. 

وى سياق دراستتا العناصر السردية فى الشعر العاصر تبين 
أنه يعتمد على الوصف باعتباره تقنية سردية تحقق ثراء نصياء 
يستحوذ على اهتمام القارئ بأن يقدم له تفصيلات عادية أحياتًاء 
ومجازية أحيانًا أخرىء فالنص الشعرى يزخر بأدوات وعوالم 
رة اعد اها عد ال اة ووا خن 
وصف الأشياء المحايدة المحيطة التى تمثل إطارًا سرديًا يمكن أن 
تصبح أفقًا للسرد بعد ذلك. 


أولا: وصف الشخصيات: 

يقدم الشاعر الشخصية من خلال بعدها الجسمانى» ويركز 
على الوصف لإبراز معالمهاء وأحيانًا تظهر الشخصية من خلال 
الوصف الذى يقود حتمًا إلى السرد من خلال حركيته» ففى 
«قصيدة الخبز» لمحمود درويش يتجلى إبراهيم مرزوق فى كينونة 


خاصة: 


کان إبراهيم رسام المياه 

وسياجا للحروف 

وكسولا عندما يوقظه الفجر 

ولكن لإبراهيم أطفالا من الليلك والشمس 
یریدون رغیفا وحلیب 

کان إبراهیم رساما واب 

کان حیا من دجاج وجنون وغضب 

وبسیطا کصلیب(''. 


۱۳٩ 


لم يكن الوصف - فى القصيدة - ساكتا أى لذاته» فيؤدى إلى 
O E EEE EEE‏ 
القاعل خضصوصتًا فى سردية الشعر التى تتحقق فى ظل وعى 
جمالى يطرحه درويش الذى يملك ناصية الإيجازء ولا يترك 
ار ا و 
ويفتح أفقا للبوح ما كان ليتحقق بعيدًا عن هذه الخاصيةء فذات 
الراوى تدخل جدلا بينها ويين شخصيتها التى تقدمها من جهةء 
وبينها وبين الذاكرة والرؤيا/الماضى والمستقبل من جهة أخرى. 

ويمكن اعتبار القصيدة بأكملها قصيدة سرديةء فمن المقطع 
عاك اليدرة الفل انردق (كان ادق تردن كفن عترة مرة 
مما يؤكد سردية البنية النصية وحركيتها ودراميتها فى ظل تناوب 
الضمائر والأفعال. 

فق اا غب الور هة رخران ف فده( شق 
زهران) من خلال الوصف الذى يؤكد تجلياتها الحركية الفاعلية 
على مستوى الرؤية والفعل داخل النص» فى الوقت الذى يتيح فيه 
مجال السرد من خلال الفعل السردى (كان) التى تميل إلى الحكى 
- مؤْكدًا على سمات الشخصية الجسمانية من خلال آلية الوصف 


حیث يقول: 


کان زهران غلاما 

أمه سمراء.. والأب مولد 
وبعينيه وسامة 

وعلى الصدغ حمامة 
وعلى الزند أبو زيد سلامة 


۱۴۷ 


ممسکا سیفاًء وتحت الوشم نبش كالكتابة 
اسم قرية 
«دنشوای(' (, 


زك غب الضبرر على آلية الؤصف فى طرق شخضية زهران 
بوصقفه نموذجًا للفلاح البسيط الذى يرد الكيد والعدوان عن 
الأرض ممتلنًا بالأبعاد الإنسانية التى تتسع ساحتها عبر معطيات 
خاصة يضبطها الوصف الذى يوسع من المساحة السردية فى بنية 
التضن وة نصا سرا خرف عر عاذقاة خائهة على الال 
5 ی ن 
والمعطيات المشبه بها من جهة أخرىء» ومن هنا يتقل الوصف الرؤية 
من النسق الأحادى الذى يذهب فى اتجاه السكون إلى رؤية النسق 
اذه الى دهت ق تاه الخركة والتحا ف اتام دة 
مو عة مركا الرفة العامة الطاب 


شب زهران قوي 
ونقيًا 
يطا الأرض خفيفا 

وأليفا 

کان ضحاکا ولوا بالغناء 

وسماع الشعر فى ليل الشتاء 
ونمت فى قلب زهران... زهيرة 
ساقها خضراء من الحياة 

تاجها احم ر کالنار التی تضع قلبه 


۱۳۸ 


حينما مربظهرالسوق يوما 
مرزهران بظهر السوق يوم 
واشتری شالا منمنم 

ومشی یختال عجبا مثل ترکی معمم 
ويميل القرن.. ما أحلى الشباب 
عندما يصنع حبا 

عندما یجهد آن یصطاد ةلب "''). 


يقوم الوصف فى المقطع باستحضار حالة الشخصية وعالمها 
زتجاناها امت ادا من مط اها الجسمانة اى انل بها الشاعر 
فى المقطع السابق إلى وصف الشخصية من خلال معطيات 
خارجية معنوية فى هذا المقطع» وأما الروائى فيرى حضور الجسد 
الفيزيقى من حيث هو كتلة تشغل حيرا من الفراغ شاهدًا مهما على 
خضنور الشخضصية تماما خضو رها الزاقفی الذی لا مكنإ نكارها 
فيه» إنه يعطى الشخصية حیزا أولیّا فی الفضاء الحکائی تم 
يمنحها الحركة التى تأتى دليلا على الإمكانيات الجسمانية التى 
O N‏ 

فى الوقت الذى يرى فيه ديفيد لودج أن تقديم الشخصية عبر 
ارخف الات ط رة اى الرواتون الها اها الروانون 
المحدثون فإنهم يفضلون أن يتركوا الحقائق الخاصة بالشخصية 
تظهر تدريجياء وتتنوع أو تنتقل مباشرة عن طريق الحدث 
والكلاے(. 

ولكن الشاعر يتعامل مع الجسد الفيزيقى للشخصيهة ليفتح 
مجالا تأويليًا هو الهدف من وراء الاحتفال بالأبعاد الجسدية وليس 


۴۹ 


الرغبة فى خلق حيز للفضاء الحکائی الذى يعد هدفا كبيرًا فى 
عالم الروائى» فى الوقت الذى يتحرك فيه الشاعر بوصفه راويًا 
بالشخصية ليتجاوز الخطوط الأولى لحضور الشخصية ويبدأ فى 
المزاوجة بين الأبعاد الجسدية من جهة» والأبعاد المعنوية من جهة 
أخرى تؤكد على الحضرر الإنسانى والنموذجى الذى يلتحم به 
الراوى الشاعر لحظة الكشف مثل الصفات التى خلعها عبدالصبور 
على زهران: قويًا - نقَيّا - خفيقًا - أليقًا - ضحاكًا - ولوعًا 
بالغناء» لسماع الشعر». 

وقد توسل عبدالصبور بأدوات سردية مورثة من الراوى الشعبى 
ر ا ا ی 
الراوى» بالإضافة إلى عبارة تؤكد مشروعية السرد العربى القائم 
عل الت وة مل كان ا اكان وة الأداة الردية رة 
صميمةء ولكنها شعبية: تشيع خصوصًا فى الملاحم وفى الحكايات 
الخرافية العريية اللسان»*'. 

وقد تبناها الشعراء المعاصرون ليفتحوا مجالا للتماهى مع 
تراثهم الشعبى كما تشير بنية القصيدة (شنق زهران) ويكسروا 
رتابة البنائية الغنائية القائمة على أحادية الصوت ونوازع الذات 
المحددة فى إنسان بالرومانسية. 


کان یا ما کان ان زفت لزهران جمیلة 


کان یا ما کان آن اتجب زهران غلاما وغلامًا 
کان يا ما كان أن مرت لياليه الطوياة(''). 


NE. 


وأحيانًا يأتى وصف الشخصية بعيدًا عن عالمها الجسمانى - 
الذى يجعل المسرود له (القارئ) على مسافة قريبة من الشخصية 
من خلال تجميع المفردات ومعطيات الشخصية مكونًا نسقا متخيلا 
وواقعيًا فی آن - مشتبكا مع معطيات غير محددة خصوصًا إذا 
كانت هذه الشخصية على مستوى الواقع تمتلك قدرات التجاوز 
والحركة الدائبة بما لها من معطيات ليس لها محددات سكوذية 
تجعل منها إمكانية التصور أو التخييل. كما فعلت نازك الملائكة فى 
قصيدة «زنابق صوفية للرسول»: 

أحمد كانت عیناه بحرا 
تسقی بباب الوجود كانت تنشر عطرا 
تنبت فى الصخر مرج شذروأقحوان 


من زعضران 

أحمد قد کان انعا تنتهى الدوالى إلى جبينه 
وفی عیونه 

نكهة أرضى» وطعم نهرى» وعطر طينه 

أحمد قد لاذ یی»› ونی أهداب لحنی 


فی وله راعش الحنان("'). 
استدعت شخصية الرسول َل عبر آلية الوصف المجازى الذى 
يحقق مساحة سردية شعرية خالصة فى الوقت الذى تفجر فيه 
هذه الشخصية نشوة فى كل تجلياتها لأن استحضارنا للشخصية 
الماضية التى لها حضور فى وعيناء يمثل دفء الماضى فى مقابل 
اهتراء الحاضر^'). 


۱٤١ 


ومن هنا يعتمد الراوى على الوصف وتأمل العلاقات الناتجة عن 
علاقة اللغة بالحركة النفسية والعاطفية فى الشعر الذى يقوم فيه 
التصوير عبر حركة الداخل وعلاقتها بالعالم الخارجى؛ 
والشخصيات العربية - خصوصًا شخصية الرسول عو - تحدث 
خلخلة قى البنية الروحية والعاطفية عند المتلقى بما تملكه هذه 
الشخصيات من فدسية ونمذجة ومثاليةء وتحقق إشعاعا نفسيا 
أمام الفراغ والانكسارات الإنسانية المتوالية» ومن هنا يحرص 
الراوى الشاعر على استدعاء هذه الشخصيات من خلال الوصف 
1 لها من حضور وتجل «يمثل عنصر اللدة والدفء والحنين 
المتروى؛ ومن تم يتلذد الراوى بوصفه لهذه الشخصيات وبخاصة 
الوصف الدينامى'). 


ثانيًا: وصف الأمكنة والطبيعة والأشياء: 

المكان يظهر من خلال الوصف.» والراوى/الشاعر حين يلجا إلى 
الوصف فإنه يخبر المتلقى بطريقة ما بأحوال يسردها عليه 
کما ھی قصيدة: «مدیح الظل العالى» لمحمود درویش الذى يقرر 
بأنها «قصيدة تسجيلية» - من خلال اعترافه بعد العنوان - تعتمد 
الشخصيات والراوی('"). 

المكان بيلور رؤية العالم علد درویش؛ لذا یاتی وصقه عير 
طريقًا لتعرية الواقع. كما أن «تفير طبيعة الإحساس بالحياة هو 
الذى جعل أدباء القرن العشرين يغيرون أسلوب تعاملهم مع الواقعء 


\£۲ 


فلم يعد إحساسهم بالمكان يبعث فى أنقسهم الشعور بالاطمئنان 
لذلك تغيرت نظرتهم إليهء('". 

تظهر الأمكنة والطبيعة والأشياء عبر الوصف الذى يعكس حالة 
خاصة وسيكولوجية معقدة» تتسم بالتشظىء وتمتلك القدرة على 
التدليل المباشر, تعانى من القهر والفناءء كما أن الوصف يعحقق 
رؤية الذات لنفسها وللعالم من خلال جدلها الدائم مع العالمء كما 
فى قصيدة «مديح الظل العالى» حيث تتسع دائرة الوصف: 


والبحرأبيض 
والسماء 
قصیدتی بيضاء 
والتمساح أبيض 
والهواء 


وخطواتنا 

وهذا الكون أبيض 

أاصدقائی 

والملائكة الصغار 

وصورة الأعداء 

أبيض كل شىء صورة بيضاء» هذا البحرء ملح البحر؛ 
)( 


أييض.. 


\£۳ 


يظهر عالم درويش من خلال تقنية الوصف الذى يعتمد على 
طابع الثبات والاستقرار فيما هو مرئى: (أبيض) لذا اتخذ الجملة 
الاسمية فى بنية المقطع ليؤكد هذه الرؤية التى تتسم بالتشظى 
وتطرح تأزم الداخل الذى يعانى من اصطراع وتحول على الرغم 
مما يبدو فى رؤية الخارج «فالأشياء الصغيرة اليومية» السماء 
المدن» والقرى المنسية أو المتذكرة وأسماء الشوارع والساحات 
والشهداء تخلد فى الشعر وكأنها تقاوم حركة فناء من الخارج» لذا 
تراها تقف متماسكة متحدية قوانين الفناء والاستلاب والقهر ومثل 
هذه الرؤيا قد تقود إلى منحنى تصويرى أشمل» كما يحدث ذلك 
فى محاولة بنية استعارية داخل القصيدة الحديثة)"'. 

وبالتأمل فى الدفقة يتضح أن الوصف يقوم بفاعلية سردية 
تتحقق داخل فضاء مكانى ممتد» يدخل أفق الزمانية؛ فيحدث 
جدل بين الزمان والمكانء ويتماهيان فى ظل رؤية الذات للعالم 
التى تتأسس فى اتجاه لونى/ أبيض يشير إلى الوجود والعدم فى 
آن. 

وفى قصيدة «روبرتو» للشاعر سعدیى يوسف يعتمد الراوى على 
وصف المكان ومعطياته وعالمه الدى يزخر بالحركة والتموج فى 
الوقت الذى يشكل أفقا سردنًا: 

كانت الحانة غريبة عن حانات «توريه مولينوس» التى تبعد فليلا 
عن مدينة «مالقا» إنها فى الواقع دكان صغير ذو دكتين طويلتين 
وأربعة كراسى» دكان تدخله بعد أن تصعد درجات أريعا من الشارع» 
أحد الكراسى الأريعة لعازف القيثار(". 

يفتتح الراوى الدفمة بالبنية السردية عبر مكوناتها الفعل 
«كانت» ثم يكشف عن طريق الوصف معطيات المكان/الحانة التى 


NL 


تتجلى عبر تجسيد واقعى (إنها فى الواقع) ثم يسرد الراوى 
و ان الد ى و اكا غر أن السك ن حول إلى ك هة 
عبر علاقاته الخاصة: 

عبر الكوة تنتصب امرآة بملابس سوداء 

تعد زجاجات البيرة. واحدة واحدة 

وتمسد شعرا آبيض 


عبرالكوة تمتد يد معروقة 


عبر الكوة تمتد امرأة بملابس سوداء 
وأكمام مشقوقة("). 


يسهم المكان فى توجيه علاقات الحدث السردىء» وينتقل الراوى 
بالكاميرا إلى رصد عالم الحانة ليلتقط صورة المرأة التى تمارس 
حضورًا فاعلا ليكسر تواصل وصف المكان الذى يمكن أن يجلب 
الاسترخاء فى التواصل أو الإحساس بفاعلية المكان؛ لذا يتوقف 
الراوى عن استطراده فى السرد الناتج عن الوصف» «كانت» إلى 
وصف الشخصية المتحركة (امرأة): تعد - تمسد - تمتد. هذا 
التزاوج فى رؤية الوصف يؤكد أن الخطاب الشعرى لا ينشغل 
بالمكان بوصفه بطلا إذا صح التعبير أو مسرحا يمارس عليه 
ارائ کف ف خو كن اتشاغر اض اكان وت 
رؤية للعالم أو بوصفه كونًا خاصًا يحقق فيه الراوى/الشاعر 
وجوده فى لحظة ما. 

إذا كان الوصف باعتباره آلية سردية قد ارتبط بالتحديد 
والتجسيد عبر الشخصية والمكان ومعطياتهما فإن الوصف فى بنية 
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الخطاب الشعرى تتجلى عبر الفلاقات الث ركيبية كما فى الؤصت 
اللغوى سواء أكان نحويًا أم بلاغيا ويصبح «العالم الشعرى فى هذا 
النمط الوصفى هو بجملته هذا «الممثل» ايقونيا""). 

وكلما تحققت المنطقية فى العلاقة بين أطراف الوصف قلل هذا 
التر انط ن د هة الضورة اة 

وقى هذا النمط الوصفى يقدم الراوى عامًا مفعمًا بالصور 
مستفرقا فى التفاصيل والأفعالء ويقوم الوصف النحوى بدور مهم 
فی و ماخ ردن ق ا ا 
لحظة اكتشاف الراوى للعالم: 


فی الدکان 

وفتاة تدخل فى الدكان 

ناحلة كانت 

عیناه تتسعان 

كما تتسع التنورة فى الريح 
وتتسعان. 

كى تريا سترة عاشةها المقلوبة 
سترته الحمراء - السوداء 
وآزرار الصدر المثقوية(". 


ا ری ا ا ا 
على الشخصية والطبقة الاجتماعية وطريقَة الحياة. فالملابس 
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يدخل عليه الوصف النحوى فتشير إلى الفقر والتدنى (ألبسته 
مستعملة)» ثم يقدم الراوى شخصية من خلال وصفها الجسمانى 
الذى تشكله العلاقات اللغوية: (الفتاة.. ناحلة) (عيناها تتسعان كما 
تتسع التتورة فی الريح)ء (سترة عاشمَها المقلوبة.. الحمراء ت 
السوداء - الأزرار المثقوبة). 

هذا التكوين البنائى الذى يعتمد على الوصف يؤكد فراءة 
الراوى للواقع ومعطياته من خلال المكان والشخصية اللذين 
يشكلان عبر أيقونات نصية علاقات دلالية متتوعة. 

وقد أفرط شعراء الحداثة فى استخدام البنى السردية القائمة 
على الوصف اللغوى: النحوى والبلاغى: على اعتبار أن اللغفة هى 
العالم والعالم هو اللغة يمارس معها الشاعر كافة العلاقات القادرة 
على تحقيق ذاته جماليًا وفنياء فالشاعر أو الكاتب يتعامل مع هذه 
الأداة (أى اللغة) ليس من جهة الدلالة وإنما من جهة التركيب» من 
جهة العلاقات النحوية والبلاغية بين الكلمات» ليس مقصودا بهذا 
التعامل أن بوصل معنی أو دلالة - وإن کان ذا دلالة لا تخ ضع 
للصدق أو الكذاب ولا للتتاقض أو عدم التناقض. لأنها تتصل 
بشعور الكاتب أو الشاعر - وإنما المقصود بهذا التعامل أن يحدث 
أثرّا يۇدی عند المتلقی - إلى توازن نفسی وشعوری(*). 

ومن الشغف باللغفة فى نيار شعرية الحداثة تبلور النمط 
الوصفى «الذى يهدف إلى تمثيل عالم متخيل على وجه الإطلاق. 
لأن يتوافر على درجة انتظام عاليةء لتكون عملية التمثيل ممكنة.. 
إن الفموض الذى ينزاح على مستوى الأداء اللغوى ليكتفى «العمل» 
بغموض ما يمتله التتابع التصويرى“). 

والراوی فى هذا النمط البنائی لا يرصد من الخارج بل يصبح 
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راهن ف وم واا لی كف اة دة کن 
الوك دة هد الكفكى طاق من زوت الفالة و ردكا او 
فرا ا اة حر كا فا هن بن هركا اللفة وة اهاد 
تلق ملماحة سرد کر تح الى فدرة عل اتاردل وف 
علاقات التشابك البنائى الذى يتجلى فى الطبيعة الوصفية كما فى 


فصيدة محمد آدم: «دائرة انعدام الوزن»: 


توقفت تحت عين الشمس الحمئة ونظرت إلى الوادى: 
| - نمل يسير كجيش بلا ألوية 
عصارة السماء قطع متجاورات وغير متجاورات من النار 


وغرابیب سود 

وأبنية هرمة 

ومساكن خاوية إلا من السنط والعصافير مشتعلة 
والمسافة بین کوکب وکوکب 

أقصر من المسافة بين الضحية وقاتلها 

ولا مضر 


ب - التنمل يزحف على الشجرومداخل الطرق 
ويتخذ من الجبال بيوتا 

ومن الشجرسكتا له وإقامة 

وهو ابيض وله رءوس مدببة كأنها الإبر 

فقلت: 

ما من رحمة واحدة '". 
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عارمًا بالانهيار والسقوط والموات: كل شىء فيه يسير إلى هاوية آو 
نهاية سحيقة» كل شىء يسير إلى موت حقيقى جارف الكون تحول 
إلى مقبرة ما كما تدل معطيات النص «هو العالم (الكون) من أبهة 
خرابه الكاملة"'". 

هذا النوع من البناء فى خلخلة التماسك النصى فى الخطاب 
الشعرى فخرج على النظام إلى القوضى رغبة فى إحداث أنساق 
جمالية مغايرة للسائد والبحث عن معادل جمالى إذا صح التعبير 
لكون تسكنه الفوضى والتوتر والقلقء إنها لحظة تمثيل العالم 
جماليا وفنيا.. حينما يطالع القارئ القصيدة فى بنيتها تلك فإنه 
يطالع العالم/الكون. 

وإذدا كان بعض نقاد الرواية يرون أن هناك إشكالا حول علاقة 
السرد بالوصف على اعتبار أن الوصف ليس لازمًا للسرد فإن 
بعمضهم الآخر يرى أن هذا الإشكال مفتعل حيث إن «السرد 
والوصف لا ينفصلان أو لا يكادان ينفصلانء فهما أكثر ما 
یکونان تلازمًا وتقاربًا وأقل ما یکونان تزايلا وتفارقا"". 

ولكن الوصف فى الشعر كالروح للجسد إذا صح التعبير على 
اعتبار أن اللغة طبيعتها وصفية»ء والوصف لا يكون إلا فيها فينتقل 
السرد من مستواها الاعتيادى إلى مستوى متعال عن طريق اللغة. 


الهوامش : 


١‏ - ابن منظور: لسان العرب» مادة (وصف). 

۲ - ابن رشيق: العمدة فی محاسن الشعر وأدبه ونقده» ۲۹۲/۲. 

۳ - د. عبدالملك مرتاض: فى نظرية الرواية» ص .۲۸١‏ 

.۷۸ تقلا عن: د. حميد لحمدانى: بنية النص السردى. ص‎ - ٤ 

۵ - جيرار جنيت: حدود السردء ترجمة بن عيسى بوحمالة: طرائق التحليل 
السردی اتحاد كتاب المغرب.» الرباط» ۱۹۹۲ ص .۷١‏ 

1 - د. عبدالملك مرتاض: آلف ليلة وليلةء دراسة سيمائية الحكايةء بغداد: دار 
الشئون الثقافية العامة 1۹۸۹ ص .٠١۸‏ 

۷ - د. حميد لحمدانى: بنية النص السردیى؛ ص ۷۹. 

۸ - د. عبد الملك مرتاض: فى نظرية الرواية. ص ۲٠٤‏ . 

. ۲۹۵۰ السابق ص‎ - ٩ 

. 1۲۱ ء1٦۲۰ دیوان محمود درویش» م۱ ص‎ - ١ 

١١‏ - صلاح عبدالصبور: الأعمال الكاملة. القاهرة: الهيئة المصرية العامة 
للکتاب ۱۹۹۲ ص ۰۱۹۰۵ ۱۹۹١‏ . 

۲ - السابق ص ۱۹١‏ . 

- د . مصطفى الضبع: رواية الفلاح» فلاح الروايةء ص ٥۷‏ . 

٤‏ - ديفيد لودج: الفن الروائى. ترجمة ماهر البطوطى. القاهرةء المجلس 
الأعلى للثقافة. المشروع القومى للترجمة. ۲۰۰۲ ص ۷۸ ۷۹. 

.٠۷١ د. عبد الملك مرتاض: فى نظرية الرواية. ص ۱1۷۳ء‎ - ٥ 

. ٠۹۷ صلاح عبدالصبور: الأعمال الكاملة. ص‎ - ١ 

۷ - نازك الملائكة: بغير ألوانه البحرء القاهرة: الهيئة العامة لقصور الثقافة. 
سلسلة آفاق الكتابة. (۲۰) ۱۹۹۸ ص ۷۹. 
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۸ - د. مراد عبدالرحمن مبروك: آليات السرد فى الرواية العربية المعاصرة. 
القاهرة: الهيئة العامة لقصور الثقافةء كتابات نقدية »)٠٠١(‏ مارس 
۰۰ ص ۱۲۶٤‏ . 

. ٠١١ السابق ص‎ - ٩ 

۰ - راجع دیوان محمود درویش. ۰۲۶ ص ۹۸. 

۱ - د. حميد لحمدانى: بنية النص السردى ص 1۸ . 

۲ - دیوان محمود درویش. م۲ ص ۷۲ء ۷۲. 

۳ - فاضل ثامر: اللغة الثانية. ص .٣٤‏ 

. 0٥۷ سعدى يوسف: الأعمال الشعرية» ص‎ - ٤ 

. ٥۸ السابی ص‎ - ٥ 

. ۲٤۲ د. محمد فکری الجزار: لسانیات الاختلاف: ص‎ - ٣ 

۷ - سعدى يوسف: الأعمال الشعرية» ص .1٤ - ٦٣‏ 

)٠٤ -١( د. عبد المنعم تليمة: الشعر ينبن ويتتباًء إضاءة (۷۷). الأعداد‎ - ٨۸ 
. ٥۲ ص‎ ٠۱۹۹٤ القاهرة: الملتقی للانتاج الفنى والثقافی ط۱ نایر‎ 

. ۲٤٤ د. محمد فكرى الجزار: لسانيات الاختلاف. ص‎ - ٩ 

٠١‏ - محمد آدم: متاهة الجسد. القاهرة: مركز الحضارة العريية. ٠٠٠٤‏ ص 
۰ 

۳۱ - د. محمد فكرى الجزار: لسانيات الاختلاف» ص ۲٤۲‏ . 

ت الف ران فی رة الوو ات مرح مانو ی ۶ 


الجوار 


الحوار 


الحوار هو الكلام الذى يتم بين شخصيتين أو أكثرء وبالتحاور 
يمكن أن يتعانق مع كلام شخصية واحدة» وقد تستخدم صيغة 
الحوار لعرض آراء فلسفية أو تعليمية أو نحوهاء أما فى مجال 
المسرح فالحوار يتميز بقيم خاصة منها: 

١‏ - يدفع إلى تطوير الحدث الدرامى؛ وتجليتهء ومن ثم تنتفى 
وظیفته کعامل زخرقی خالص. 

۲ - يولد فى المشاهد الإحساس بأنه مشابه للواقع» مع أنه ليس 
نسخة فوتوغرافية للواقع المعيش. 

٣‏ - يوحى بأنه نتيجة أخذ ورد بين الشخصين المتحاورين 
(الشخصيات) وليس مجرد ملاحظات لغوية تنطق بالتبادل('). 

وعلى الرغم من أن الحوار يعد تقنية مسرحية فإن الفنون 
الأخرى مثل الشعر والرواية قد اتخذته وسيلة تعبيرية. خصوصًا 
الشعرء فالشاعر القديم كان يتعامل مع الحوار من خلال أدوات: 
الت فلت غير الرواية ويهدا «تبكعد عن التجشم الذرامن 
بمقدار ما يقترب من السرد القصصى»". ولكن الشاعر المعاصر 
اتخذ الحوار بوصفه وسيلة تحقق الدرامية فى فصيدتهء وتبتعد بها 
عن الغنائية والترهلء كما تؤكد نزوعه للحوار رؤيته المتشابكة 
والمعقدة ومحاولة إعادة صياغة العالم المتشظى وحواره «ورغبة فى 
الإخلاص للتجرية وحرصه على تجسيمها(". 
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ويرى ميخائيل باختين أن هناك فرقا بين الحوار فى الرواية 
الخطاب الشعرى وآن كلا منهما تفرضه طبيعة بنائية خاصة 
بالنوع» فالحوار فى الرواية الصوغ الحوارى فيه «يسند من الداخل 
اا ةو م عة واد اط ب مدر 
بذلك دلالة الخطاب وبنيته التركيبية فيفدو هنا تبادل التوجه 
الخو ارق وكا نة دت الخطات فة ضا عله اترك الد رة 
من الداخل أيضًا على كل واحد من عناصره*). 

أما الحوار فى الشعر فإنه «لا يستخدم الصوغ الحوارى 
الطبيعى للخطاب بكيفية أدبية لأن الخطاب الشعرى يكفى ذاته 
بذاتهء ولا يفترض وجود ملفوظات الآخرين خارج حدوده» إن 
الأسلوب الشعرى هو اصطلاحًا مجرد من كل تأثير متبادل مع 
خطاب الآخرين ومن كل (نظرة) نحو خطاب يصدر عن آخر*). 

کی ا عر و اوو ی دا الا یل 
لغته» ویکون محایٹا لها بکلیته ویعبر عن نفسه من خلالها مباشرة 
وتلقائيّا بدون قیود ولا مسافات'). 

كما أن الحوار فى الرواية يتجه صعودًا أو هبوطًا نحو خطابات 
الآخرين فى إطار ما تطرحه مجموعات الخطابات من علاقات 
اجتماعية ورؤياوية وخصائص أسلوبية متنوعة ومن هنا تصبح لغة 
السرد فى الحوار تتسم بحركة الأنا والآخر فى آن داخل 
اللات اتطرارتة إن الكوار ل يرف ةو يض مر 
بنفسه» وإنما من خلال اصطراعه مع صوت الآخر قربًا أو بعدًا. 

لكن الحوار فى الشعر يتسم بلفة خاصة تتجه نحو الخطاب 
نفسه وتصنع حالة من التوتر والتألم. فتتحقق هذه اللغة كأنها لغة 
آ کا ا ا شو ا 
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الداخليةء يبصر الشاعرء يفهم ويتأمل» وعندما يعبر عن نفسه لا 
شىء يستثير فيه الحاجة إلى الاستعانة بلغة (أخرى). (أجنبية). لغة 
الجنس الشعرى هى عالم بطليموسى واحد وفريد» وخارجه لا 
یوجد شیء» وتستشعر حاجة"). 

والحوار فى الشعر من الأدوات الفنية التى توسل بها الشاعر 
المعاصر فى التعبير عن تجريته المعقدة والرغبة فى بناء نصى بعيدًا 
عن التسطيح والمباشرة والغنائية والترهلء بعيدًا عن أحادية الصوت 
ورغبة فى تعددها مع أصوات الآخرين لكشف مواقف متتوعة ورؤى 
مختلفة؛ وعلى الرغم من أن الحوار تكنيك مسرحى فإنه يخلق 
اة ر ل خر أ وات رة هاو ق لوحك 
أذ تكن الخو ان اة التكي ال رة ن أف مه دى 
تواصل حرکی هادئ إلى أفق متعرج» متوترء وتتماهى مع الإنسانى 
الذى يتسم بالاشتباك والحركة والتواصل والتداخل مع الآخر 
والصخب والتوتر والاكتشاف. وقراءة العالم فى ظل تجلٌ خاص 
لذوات الحركةء يبقى النص الحوارى وثيقة وجود عميق مزدحم 
بالأسئلة والحوار مع الذات والآخر حتى يبقى حضور الذات مضييًا 
ساطمًا.. ومن هنا كان ازدواج الدراما بالشعر أشد تكافؤًا وآكثر 
عونا على تحقيق جوهر كل منهما فى وحدة تبرز خواطرها 


الوظيفية*). 

وق اتف الخوار فى ية السردةة ذاخل التضن الشقرى 
مسارین: 

الأول: يتمثل فى حوار الذات مع نقسها وهو ما نسميه الحوار 
الداخلى أو المنولوج. 


الثانى: الحوار الخارجى ويتمثل فى وجود صوتين متحاورين فى 
النص. 

أولا: الحوار الداخلى أو حديث الذات المنولوج الداخلى وهو « 
ذلك التكنيك المستخدم فى القصص بغية تقديم المحتوى النفسى 
للشخصية» والعمليات النقسية لديها - دون التكلم بذلك على نحو 
كلى أو جزئى - وذلك فى اللحظة التى توجد فيها هذه العمليات 
فى المستوبات المختلفة للانضباط الواعى قبل أن تتشكل للتعبير 
عنها بالکلام على نحو مقصود»). 

والمنولوج من الوسائل التى تحقق بناء سرديًا قى الخطاب 
الشعرى لأنه يكشف عن الكيان النفسى للذات المتكلمة/ الراوى/ 
الشاعرء وعن وعيهاء كما فى فصيدة (الزيارة) للشاعر سميح 
القاسم: 


قلت لنضسى: لا بأس نزور «حلبيا».. 

نتخذى ونثرثر فى حال الدنيا والثورة والمراة والدولة 
والكادر والحرب النووية والشعر 

ونقلب معتدلا ونعدل مقلوبا 

قلت لنفسى: نغلبه فى دالمحبوسة» أو يغلبتاء 

نتامل واجهة المستشفى الطليانى ونذكر دانتى اليجيرى 
ونحاول أن نستبطن ما ساور موسولینی من افکار 
(تافهة حتما!)(''). 


يقوم المنولوج بفاعلية سرديةء فالراوى يستدعى ذاته ويحاورها 
فى استرسال يخلق مساحة سردية فهو المرسل والمرسل إليه فى آن. 
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والذى يخلق هذه الخاصية البنائية القلق والحيرة اللذان يشكلان 
عالم الذات وهى تحاول أن تقرأً واقعها فى إطار نفسى مما يسهم 
فى عملية التداعى التى تتم فى وعى الشاعر. 

وفى قصيدة «الورقة الأخيرة - الخبوى» تتشكل البنية السردية 
عبر المنولوج الداخلى حيث يقدم آمل دنقل صورة تعتمد على 
التذكر وترسم مشهدًا سرديًا لعالم الذات وعلاقاتها: 


هل آنا كنت طفلا.. 
آم آن الذی کان طفلا سوای؟ 
هذه الصورالعائلية.. 

کان أبی جالساء وآنا واقف.. تتد لی یدای 
رفسة من فرس 
ترکت فی جبینی شجا» وعلمت القلب آن یحترس. 
أتذكر... 
سال دمی 
أتذكر.. 
مات ابی تازف(''). 


ويأتى المنولوج الداخلى شكلا من أشكال الحوار المباشر مع 
الذات وهو فى حالة تدفق وتماه كاشةًا عن تداخل الأصوات 
الرن عي ا ا ك وا وا و ا ا 
واحدة استطاع الشاعر من خلالها أن يكسر أحادية الصوت 
وغنائيته» فى الوقت الذى يؤكد الاستفهام حالة القلق والتوتر 
المماثل للتوتر البنائى. 
۱0۸ 


وفى ديوان (هكذا قلت للهاوية) يقول رفعت سلام متخذا طريقة 
جديدة للسرد: 


وقلت لها: أنت هوة 
وأنا حجر 
وقلت: تضيقين عنى» 
فلا أنزلق فيك أو آهوى 
وقلت: كيف انف - انا الشاسع الشاهق - 
فى ثقب إبرة يتيم 
فکیف اتسع لی .)'"(٩‏ 


وعند محمود درويش يأتى المنولوج بوصفه تكنيكا سرديا ليتسع 
الخال لخدف الى لاتم غي اتل :دحل إن عارع 
بوصفه نموذجا إنسانيا يشاركه الانكسار والتموج ورغبة البوح» إنها 
الذات تؤكد حضورها الحركى كما فى قصيدته: «سنخرج»: 


سنحخرج 

قلنا: سنخرج 

قلنا لکم: سوف نخرج منا قلیلاء سنخرج منا 

إلى هامش أبيض نتامل معنى الدخول ومعنى الخروج 
سنخرج للتو. آب أبونا الذى كان فينا إلى أمه الكلمة 

وقلنا: سنخرح. فلتفتحوا خطوة لدم فاض عنا. 

وغطى مدافعكم» أوقفوا الطائرات المخيرة خمس دقائق أخرى 
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وكفوا عن القصفض» برا وبحراًء ثلاث دقائق أخرى 
لکی یخرح الخارجون» وکی يد خل الداخلون 


سنخرج» قلنا: سنخرع ). 


يهيمن على المقطع ضمير الذات (نحن) ممتزجًا بالرؤيا/ 
المستقبلء ويؤكد حضورًا فاعلا للراوى العليم الذى يعرف كيف 
تتحرك خطاه فى ظل الانهيارات المتعددة. والشعور الدائم بالهزيمةء 
لذا تتأكد رغبة الذات فى البوح عن طريق الحكى لإعلان التحدى 
والجدل مع العالمء وتتسع فى ظل هذه الجدلية مساحة السرد 
لتغطى ملامح البنية النصيةء ويتحرك النص مع أفعال الرغبة 
والتحقق فى المقطع حتى تردد الفعل المضارع بكثرة فى القصيدة 
ميا امام / ال خا عن طرق ادا خرف والمين: 
وحيتًا متجهًا نحو الذاكرة, الماضى؛ لتقوم جدلية من نوع ما بينهما 
ويأخذ السرد طابع الديمومة والحركة. 

أما الشكل الثانى فهو الحوار الخارجى على الرغم من كونه 
تكنيكا مسرحيًا إلا أنه دخل جسد النص الروائىء والنص الشعرى؛ 
ليحقق الكاتب من ورائه طموحات فنية تضفى نبرة وجود أكثر من 
E ES CE E E E ECC‏ 
بجانب تحقق الدرامية - يفتح طريقا للسرديةء ويكشف عن إيقاع 
فکری متتاغم حینًا ومتعارض حینا آخر. هذا الإيقاع الفكرى يتطلب 
عبر تحققه مساحة سردية يتخلق فى ظلهاء ويمنح النص الحياة. 
فالحوار يأتى أحيانًا فى زى الرواية/ الحكى كما فى قصيدة: 
«الحوار الأخير فى باريس» لمحمود درويش. وفى هذه الصورة يأتى 
الحوار على صيغة قال/ قالت ومنها: 


E 


أین تنام أخير) 

على مقعد فى الحديقة؟ 

قلت: الا يقبلون هنا ٩‏ 

قال لی: ریما یقبلون, ولکنه تعب لا یخاف 
وقلت: أيوجعك الليل؟ 

قال: وتوجعنى الروح والنجمة الباردة*'). 
قالت: لتقلتنی ٩‏ 

فقال: لکی اعید لى الهوية(*'. 


فأفعال القول حين تأتى فإنها تفرض على بنية النص مسحة 
سرديةء ثم يأتی بعدها تفاصيل الحکی. وربما يكون قائل القول فى 
الحالتين اللتين تتجاذبان الحوار هو الراوى/الشاعر نفسه» يفتح 
لنفسه مجال السردء حتى يأخذ القارئ بعيدًا عن النبرة الغنائية 
القطحة نوكل فى غار التخروة اة الد ا ةة 
العالم الذى يتجادل معه» ويرغب فى كشف ملامحهء ويحدد 
العلاقة معه. 

وأحيانًا يأتى الحوار مجسدًا لصوتين منفصلين: صوت الشاعر 
وصوت الآخر. دون اللجوء إلى رواية الحكى (قال - فقالت)ء ولكنه 
الحوار المباشر الذى ينشا فى ظل رؤيتين عبر صوتين يتجاذبان 
ويتصارعان» كل منهما له رؤيته الخاصة للأشياء والعالم. 

ففى قصيدة: (أقبيةء أندلسية» صحراء) من ديوان «حصار 
مدائح البحر» يلجا محمود درويش إلى الحوار بوصفه تقنية جمالية 
تخلق مناخا دراميًا ويفتح أفقًا سرديا عبر بوح كل شخصية بما 
تدلى به من معرفة تعتمد على التوازى أو التوالى... يكشف من 
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خلالها للقارئ عن القلق الدى ينتج فى ظل التساؤل» ويمنح النص 
حركية قادرة على الاحتواء والشعور بالنشوة لدى القارئ؛ لأنه 
سيذهب إلى إحدى الرؤيتينء وينحاز إليهاء أو قل سيقع فى منطقة 
حيرة الانحيازء الذى يجعله مفتوحًا على النص» يقدم بدائل تأويلية. 
فالشاعر وصاحبه يتحركان قربًا وبعدا.. 


- إلى أين يا صاحبى؟ 
- إلى حيث طار الحمام فصفق قمح.. وشق السماء 
- ليربط هذا الفضاء بسنبلة فى الجليل 
- هل نجوت إذن یا صدیقی ٩‏ 
- تدليت من شرفة الله كالخيط فى ثوب أمى الطويل 
- وارتطمت بعوسجة فانفجرت... 
- اذا تريد الرحيل إلى قرطبة؟ 
- لأنى لا أعرف الدروب» صحراء صحراء( '). 

متم الفا عركلى انسرد فى نة الق ارارق حت 
تمارس اللغة حضورًا حكاثيًا فى ظل ظهور الوصف العادى تارة 
افا ا حرفاو اتفال س موك ا لاطب إلى رة 
المتكلم. يخلق مساحة سردية معبأة برغبة الذات فى اكتشاف كنهها 
المهدم» وحقيقة اغترابها فى ظل الشعور بالضياع الذى يمارسه 
المكان بوصفه مسرحا للوجود. 

أصبح الحوار تقنية مهمة فى انبناء النص الشعرى حيث 

تتعدد مستويات الصياغة وبالتالى يتعدد المستوى الدلالى فى الوقت 
الذى يفتح فيه الحوار آفاقًا للسردية من خلال جدل الأصوات 
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المتحاورة: ذات الشاعر وذات الآخر. وينشاً صوت ثالث أو طرف 
ثالث فى صياغة السردية فى النص الحوارى هو صوت الراوى 
الذى يرصد مشهد الحوار كما فى قصيدة «هل ذهبت إلى البحر.. 
هل قال لك» للشاعر جمال القصاص: 


ما الذى قد تبقى إذن؟ 
كانت الأرض تكمل دورتها 

كلما رف طائرها القزحی ببابه 

کان ینقش وهم صبابتها فی يديه بوهم غیابه 
- آنت تبتعدین.. 

6 وأنت.. 

- لماذا التقينا؟ 

٥‏ لأغلق آبواب قلبی على 

- وكيف سأفتحها ؟ 

أنا امرأة كسرالعشب جرتها 

لیس لی غیر خمس حواس» ومملکتی 

كومة الذكريات.. املقها فوق 

ظهری» لأشبه جسمی("'. 


يتشكل هذا المقطع عبر أصوات ثلاثة هى صوت الراوى/الشاعر 
الذى يرصد واقع الحوار ومعطياته وعالمه الذى ينشأً بين طريقين 
هما العاشق والعاشقةء ولعل تساؤل الراوى هو ما يفتح أفق السرد 
مضافًا إليه زمن الحكى المحدد فى فعل الإحالة إلى الماضى 
(كانت)»ء ثم يفتح مسرح الحوار بالتعليق على عالم الذكرى الذى 
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يشكل ملامح العاشق والعماشقة, فالمرأة كلما رف طائرها بباب 
عاشقها نقش العاشق وهم صبابتها فى يديه ومن هنا يتشكل 
الحوار بين طرفين ينتابهما سرد الطرف الثالث الراوى العليم 
بموضوع الحوار. 

وقد يخلق الحوار فى الشعر صراعا وتوترًا لأنه يحتل وجهتين 
متناقضتين أو رؤيتين متوازيتين ولكن ليس كل حوار يمكن أن يخلق 
صراعا خصوصًا فى شعر الحداثة و«إنما يكون فى بعض الأحيان 
إ نار او ا رة الح ك كن دة التخوهة أن 
تتشکل من خلال صوت وحید(“'. 

ولكن الصوتين ينحازان ويتجاوبان وربما يتماهيان لخلق موفف 
ممل الى التوحد كما فى قممدة عبد العم ومان ال نن ها 
الحوار بين طرفين محددين بكلمة العاشق إلى العاشقة: 


العاشق: حين نصير مجائز نصبح ممحوين 
العاشقة: ومتزنين 

العاشق: سوف يقيم الله بناء رحبا 

تحت المقبرة البحرية 

العاشقة: وينفخ فى أجداث الموتى 


ينبعثون رجالا فی صف 
ونساء فى صفين 


العاشق: وينادى يا أبناء الله 


يجيب الجمع: نعم 
العاشقة: ينادى يا فتيات الله 
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العاشق: وإذا نادى يا رمضان 
يكون الجمع حليفاً للنسيان 
العحاشقة: وإن نادى يا فاطمة 
تطأطىُ كل النسوة 

يذكرن الأيام الأولى 
والبستان 

ورجلا عند الحافة 

يرخى شركا فوق امراة عند الحافة 
العاشق: صرنا ممحوين 
العاشقة: ومتزنين 

العاشى: مات الرجل الواحد 
العاشقة: يحيا الجمع 
وماتت کل امرأة 

العاشق: يحيا الجموع(''). 


هذا النسق الحوارى يفتح أفقًا سرديًا من خلال المساحة النصية 


التى يهيمن عليها كل طرف فى العاشق أو العاشقة فى الوقت الذى 
يسهم فيه انبناء النسق الحوارى فيما يمكن أن نسميه البناء الأفقى 
التتابعى الذى يشكل رؤية أحادية يتم عليه التحاور لا يقوم الحوار 
على التقاطع أو التوازى الذى يشكل مستويات متقاطعة فيتولد 
الإحساس بالصراع عبر البنية النصيةء وقصيدة عبدالمنعم رمضان 
الذى يقوم الحوار فيها بين العماشق والعاشقة المتحدين المقررين 
لأفق ممتد يجمعهما حتى فى القرار أو ما يمكن تسميته بالنتيجة 
: (يحيا الجمع). والعاشقة تقرر: 
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(يحيا الجمع) وهذا القرار لا يعكس الصراع ولا ينفى أشخاصًا أو 
صفات فى البناء الدلالى» فالكل يتحرك على أرض واحدةء وهذا 
التماثل والتماهى يؤكد ظهور البنية السردية التى تكسر غنائية 
الذات وانفعالها. 


الهوامش : 


١‏ - د. إبراهيم حمادة: معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية. القاهرة: دار 
المعارف ۱۹۹۰۵ ص ٠١١١۱۰١۱‏ . 

٣‏ - د. عز الدين إسماعيل: الشعر العربى المعاصر. قضاياه وظواهره الفنية 
والمعنويةء القاهرة: دار الفکر العریی ۱۹۷۸ ص ۲۱؛ ص ۲۹۸. 

الان کی ۹ 

؛ - میخائیل باختين: الخطاب الروائى. ص .٥۷‏ 

۵ - السابق ص 0۷ ٥۸‏ . 

. السابق ص0۸‎ - ٦ 

۷ - السابق ص ۷ وما بعدها . 

۸ - د. صلاح فضل: فصول أکتوبر ۱۹۸۰ ص ۲۲۶٢‏ . 

٩‏ - روبرت همفرى: تيار الوعى فى الرواية الحديثةء ترجمة د. محمود 
الرييعى. القاهرة: دار المعارف ٤۱۹۷ء‏ ص ٤1١‏ . 

.۷١ سميح القاسم: الأعمال الكاملة ج ص‎ - ٠١ 

.٠٠١ آمل دنقل: الأعمال الشعرية الكاملة. ص‎ - ١ 

١‏ - رفعت سلام: هكذا قلت للهاوية. القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب 
۲.,. ص ۱۸ . 

۳ - دیوان محمود درویش. م۰۲ ص ۲۲۹ . 

. ٠١۲ السابق ص‎ - ٤ 

. ٥۷۸ السابق م٠ ص‎ - ٥ 

1 - السابق م۲ ص .٠۰‏ 

۷ - جمال القصاص: هل ذهبت إلى البحرء إبداع العدد (1) يونية ۱۹۸۸ء 
ص ۷۲. 

.۲۲٣ د. محمد فکری الجزار: لسانیات الاختلاف ص‎ - ٨۸ 

۹ - عبد المنعم رمضان: آنت الوشم الباقى. إبداع العمدد )٠١(‏ أكتوبر 
۲.؛.,. ص6۹ . 
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أشكال السرد ومستوداته 


أشكال السرد ومسنویاته 


يتحقق السرد عبر آليات يركز السارد عليها - كما سبق الإشارة 
- ويتخذ أشكالا متعددة عن طريق تعددية الضمائر. والضمائر 
التى ينبنى من خلالها الخطاب السردی ثلاتة ھی: أنا - أنت - 
هو. ويرى د. عبدالملك مرتاض أن «اصطناع الضمائر يتداخل 
إجرائيا مع الزمن من وجهةء ومع الخطاب السردى من وجهة ثانيةء 
ومع الشخصية وينائها وحركتها من وجهة أخرى('. 

وإذا كانت الضمائر الثلاثة فى العمل الروائى تميل إلى علاقة 
N‏ 
A E‏ 
وا ل ا ر و و و 
دخات وة ر و ا ا 
الضمير فى البنية الشعرية يرتبط ارتباطا وثيقًا بالسارد الشاعر 
وكثيرًا ما يلتحم بالذات الشاعرة ويصبح الضمير عائدٌا على 
الراوى الشاعر وان اختلفت رؤياه. 


هیر اتگل 

فى السرذ الروائى ياتى ضمير المتكلم فى المرتبة الثانية من 
حيث الأهمية السردية بعد ضمير ال (هو) الغائب وأحيانًا يقوم 
اع عا اميق فار رهن ى ا دى 
اماف افا خير ااب قمر ال اى ادال ن 
الأول يفتح مساحة للحكى السردى كما يعد ضمير المتكلم فى 
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القظات الشعرئ مفلا لفون الأول الفاق ر لن السار د (هىئ 
الشاعر والعالم يتحرك بين يديه عن طريق اللغة. 

ويقوم ضمير المتكلم بدور فاعل فى كسر القروق الزمنية 
والسردية بين السارد والشخصية والزمن خصوصًا فى الخطاب 
الشعرى تنتفى الحواجز والفروق ويصبح التماهى سمة بين الراوى 
والشخصية والزمنء كما أن (ضمير) المتكلم يجعل القارئ أكثر 
حضورًا وانجذابًا إلى النصء كأن «ضمير المتكلم يحيل إلى الذات, 
بينما ضمير الغفياب يحيل على الموضوع.. إن ضمير الغائب لا 
يمتلك سلطان التحكم فى مجاهل النفس وغيابات الروح - على 
حين أن ضمير المتكلم - بما هو ضمير للسرد المناجاتى - يستطيع 
التوغل إلى أعماق النفس فيعريها بصدق» ويكشف عن نواياها 
بحق. ويقدمها إلى القاریٰ كما هى» لا كما يجب أن تكون»". 

يستطيع ضمير المتكلم فى الخطاب الشعرى أن يحقق مساحة 
سردية بوصفه شكلا سرديا متطورًا «وقد تولد غالبًا عن رغبة 
السارد فى الكشف عما فى طيات نقسه للمتلقى عن تطلع إلى 
تسجیل ذکریاته على قرطاس ليلم عليها الناس(". 

يستخدم الراوى ضمير المتكلم مع زمن الماضى متلبسًا فعل 
السرد (كان) الذى يحيل إلى الحكى والقص. 

تحتفل الذات بحضورها المتشظى راغبة فى خلخلة السكون 
والركود وحالمة بالطلوع فى زى يتلاءم وحجمها وهی تعانى من 
انهيارات عدة تتتابها وتمارس سطوتها عليهاء تتحرك الذات متلبسة 
ضمير المتكلم حتى تبوح بلحظة بهائها وقدرتها على الحركة والقعلء 
ا ا سرديًا يرسم ملامحها فى لحظة ماء وقد استخدم 
فى الوقت نفسه الفعل السردى آكثر من مرة رغبة فى البقاء فى 
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عالم الحكى والنص والبوح والتأمل للدذات. 


كنت نائماء ففرت آريعون سنبلة من بدنى 

أقول: كنت مائدة ممدودة لطيور الوقت» تنهشنى 
فى القرنفل القروى» نمت أربعين نزوة أو وردة 
وفى انتصاف الليلء كانت اليقظة ). 


ويأتى ضمير المتكلم عند محمود درويش محتشدا بالسرد إذ 
يتجول بين التكلم الفردانى والتكلم الجممى» فحين يأتى أحدهما 
فإنما يشير إلى الآخر إعلانا بوجوده فى ظل محاولات التغريب 
والتغييب التى تمارس على حضوره ووعيه بثقة دائمة فمن القصائد 
التى تشير إلى حضور الذات الفردانية عبر ضمير المتكلم قصيدة 
«أنا من هناكف»: 


أنا من هناك ولى ذكريات ولدت كما يولد الناس» لى والدة 
وبيت كثير النوافذ» لى إخوةء أصدقاءء وسجن بنافذة باردة 

ولى موجة خطتها النوارس» لى مشهدى الخاص» لى عشبة زائدة 
ولى قمر من أقاصى الكلام» ورق الطيورء وزيتونة خالدة 

مررت على الأرض قبل مرور السيوف على جسد حولوه إلى مائدة 
أنا من هتاك أعيد السماء إلى أمها حين تبكى السماء على آأمها 
وأبكى لتعرفنى غيمة عائدة 

تعلمت كل كلام يليق بمحكمة الدم كى أكسر القاعدة. 

تعلمت كل الكلام وفككته كى أركب مفردة واحدة. 

هی: الوطن('). 


¥۲ 


احتشدت الذات بحضور فاعل فتماهت مع موضوعها بعد أن 
أعلنت عن وجود عينى (أنا) فاتحة مسارًا سرديًا عبر احتكاكها 
بالأشياء أو خلقها إحداثا جزئيًا وصولا إلى محاولة خلق وجود آخر 
يكمن فى الحلم: تحويل الطموح والحلم إلى وجود ملموس والتحول 
من الغرية الدائمة إلى التحقق عبر اللغة/ السرد: (تعلمت كل 
الكلام) وصولا إلى ميلاد دائم للذات الساردة (أركب مفردة واحدة 
هیى: الوطن). 

ويستحضر ضمير المتكلم الجمعى (نحن) تجرية سردية يتماهى 
فيها الفردى مع الجمعى وهذا ما بشير إلى توحد الذات عند 
الفلسطينى الذى يرى أن علاقة ذاته بالأشياء هى علاقة توحد 
بالآخر لمواجهة القهر والاغتراب والبطش والنفى والتشرد وكل 
ألوان الموات التى يمارسها العدو الصهيونى وهذا ما تكشفه قصيدة 
(نسافر کالناس): 


نسافر کالناس» لکننا لا نعود إلى أى شىء... كأن السفر 
طيورالغيوم دفنا أحبتنا فى ظلال الغيوم وبين جذوع الشجر 
وقلنا لزوجاتناء لدن منا مثات السنين لنكمل هذا الرحيل 
إلى ساعة من بلادء ومترمن مستحيل(). 


يؤكد الراوى تجرية الاعتبار عبر ضمير المتكلم (نحن) خالقًا 
مساحة سردية (عبر حركة الذات مع فعلها فى الوفت الذى يشتبك 
فيه الراوى من خلال صوته/الجمعى (فلنا) مع صوت آخر لكنه 
ف و اط ف 

وفى «كائنات مملكة الليل» يتخذ الراوى ضمير المتكلم ليفضح 
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حاله ویرقب الذات وهی تتعرى من خوفها فلا تجد سوى الذكرى 
تتفكر فى عالمها وتجترها رغيبة فى الشعور بالوجود أمام النفى 
والاضطهاد والإحساس بالعجز والاغتراب. فتواجه الحاضر المأزوم 
باستدعاء السلالة/الآباء: 


آنا إله الجنس والخوف وآخر الذكور 
[اظنها التقوى وليس الخوف 

أرانى رد الخوف بالذكرى 
فأستحضر فى الظلمة آبائی 
وأستعرض فى المرآة أعضائى 

وألقى رأسى المخمور فى 

شقشقة الماء الطهور](. 


حين يستخدم الراوى ضمير الأنا فإنه يتحرك فى إطار علاقات 
سردية متداخلة فيتوحد ويتماهى مع الشخصية والزمن» بل يصبح 
السارد مركزا للعالم. يستقطب المتلقى ويحاصره حتى يتجاوب مع 
الخطاب الشعرى وينجذب إليه ويتوحد به ويصبح فاعلاء ويذوب 
الراوى فى خطابه. 
السرد عبر ضميرالغائب: 

فد خر الات أك ا لائر قن على :السرة فق الأعغال 
الشردية واكذرها اتشان وتد اوا حت ارط امد العدم بانسرذ 
الشفوى ويعلل د. عبدالملك مرتاض ذلك بقوله: «لأنه وسيلة 
O TN E RIT EER‏ 
وآيدیولوجیات وتعليمات وتوجیهات وآراء؛ دون آن يبدو تدخله 
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فا و جروا شهدا الارد دی ان 
يكون أجنبيا عن العمل السردىء وكأنه مجرد راو له» بقضل هذا 
اى التحتت. 

إذن ضمير الغائب فى الرواية هو «السر الذى من أجله كانت 
الحكايةء ودارت عليه الرواية إنه یعنى إن شئت: أناء وإن شئت أنت؛ 
فأنا هو وهو أنت» إن هو يعنى الوجود فى جماله ودمامتهء 
وسعادته» وبدايته ونهايته»ء وإنه فى الخطاب الشعرى يلعب نفس 
الدور ولكنه يلتصق فى البناء النص بالسارد بمعنى أن (هو) تعنى 
(آنا) ويمنح السارد فى الوقت نفسه فرصة تأمل ذاته من الخارج 
فى آنء كما أنه يترك مساحة للتأويل الدلالى ويفتح مجال النص 
وحركته وتصبح حركته فى النص الشعرى حركة جمالية أكثر منها 
حكائية كما أنه يفتح مجالا للاحتكاك والصراع والاحتدام بين 
السارد وشخصيتةه التى يشير إليها ضمير الغائب لتبدأ منه وتعود 
إليه موهمًا القارئ بالشائية والأحادية فى آن. 

ويكشف ضمير الغائب فى الخطاب الشعرى عن تجل يكتنفه 
الاغتراب والشعور بالتحول والتعدد فى تركيبة الذات الساردةء «إن 
(الهو) حياة أدبية صورة خياليةء لوحة فنيةء لقطة جمالية. 
ا و و ا اسار را واه 
أسطورية))ء غير أنه لا يذهب فى الاعتماد عليه إلى الكائن 
الورقى كما يرى بارت فى الخطاب الشعرى» بل يذهب إلى 
الإنسان/الراوى فى غالب الأمر. 

ا ر ااا اانا فخ اة ا و 
عبر العنوان أو إشارة فى نهاية القصيدة أو تصريح بالاسم فى متن 
الخطاب وفى هذه الحالة يظهر صوتان سرديان فى النص الشعرى 
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صوت الراوى/الشاعر وصوت الشخصية المعبر عنها بضمير 
الغياب» وتكون فرصة السرد أكثر من خلال علاقة السارد والمسرود 
عنه خصوصًا وأن الشخصية المسرود عنها ليست كاتا ورقيًا وإنما 
كائن إنسانى يضفى على تجرية الراوى ورؤيته أبعادًا دلالية 
وجماليةء فالشاعر عدنان الصائغ يستخدم ضمير الغائب فى 
قصيدته: «تفاصيل لم تنشر من حياة المقاتل الفنان حسين حيدر 
الفحام»: 


کنت أیصره 
هائمًا.. فى الحدائق 
يبحث عن زهرة.. أو کتاب 
يشاطره الليل.. والنجمة الساهرة 
وفى الشرفة المستحمة تحت ضياء القمر 
کان یرسم لوحاته.. 
عن طفولته 
وعيون التى ٠!...‏ 
وطيور الحبارى تحلق زاهية 
فى سماوات قريته الرائعة 
یشرب الشای.. فى عمجل 
ويخادرتا.. 
نحو باب المحظم( ''. 


E E CEO E 
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الدفقة فعل السرد (كنت).. ثم يأخذ ضمير الغائب دوره فى تشكيل 
بنية النص متداخلا مع ضمير المتكلم/السارد/الراوى الذى لا 
يكتفى بالتعليق على حركة ضمير الغائب المشتبك مع الشخصية 
لبرو غا فول القن والكى ابره شن ال ال تة 
الحيادى الذى يرقبه الراوى إلى تداخل الفعل وتحول الفردانية إلى 
الجماعية: (كنت أبصره)« يشرب الشاىه ويغادرنا) 

لقد فتح ضمير الغائب مساحة كبيرة للسرد أتاحت فرصة 
انتشار التفاصيل وعالم الشخصية المسرود عنها خصوصًا مع تردد 
الفعل السردى (كان) الذى يحيل على زمن سابق على زمن الكتابة. 

وأحيانًا يأتى ضمير الغائب فى الخطاب الشعرى محيلا إلى 
الراوى نفسه فتصبح الشخصسية والراوى متماهيين ومتداخلين؛ 
يتحركان حركة سردية تثرى الخطاب وتفتح آفافه الدلالية وتجعل 
القاری متصلا بالنص ومنفصلا عنه فی آن. متصلا بالراوی 
انفلا عة دلت وهغا فل هف الائ تكن ال دف 
قطنا غ اة اذى نة عل القن واقا تحت اللعنة المنة 
التى اللغة أداته(''. 

يستخدم الشاعر مشهور فوّاز ضمير الغائب بوصفه أداة سردية 
تحيل إلى الراوى الشاعر كما فى قصيدته: «علام تختلفون فيه». 


ألف الخناءء 

فصادقته الخيل»› 

وانتخبته قافلة الطيورء 

ولم يزل حرفا بكراسات آبناء البيوت: الطمىء 
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مصباحاء 

عليه يؤنب الأطفال شمسا لم تضئ 
ويهرولون. 

أمام أحجام الندى 

وصلابة الجدران 

یندسون فی کضفیه 

يشدو بالغناء 

فيستعيدون المسرة 

يرقصون.. 

فهل عليه تشير ذاكرة الصباح5"'). 


يسيطر ضمير الغائب على عالم النص منذ العنوانء فيحيل إلى 
مساحة سردية يتحرك فى أرجائها الراوى الذى يكشف معطيات 
الشخصية التى يسرد عنها التى تؤكد فى الوقت نفسه معطياته 
هو؛ إنه يتحدث بال (هو) بدلا عن ال (آنا)» حتى يقف خارج 
الشخصية/نفسه متأملا إياها وعالمها وكنهها وحركتها وعلاقتها 
بالعالم إنه يعيد صياغة نفسه ساردا أحواله ورؤاهء إنه الشاعر فى 

ويتجلى السرد عبر ضمير الغائب وعلاقاته البنائية الأخرى مثل 
تداخله مع ضمير المخاطب» فى الوفت الذى يرتبط فيه ضمير 
الغائب باستدعاء الشخصية التى يكشفها الراوى فى سرده متحدا 
بها على الرغم من إحالته إلى اسم الشخصية: (الأخضر بن 
يوسف) الذى يمثل قناعًا للراویى كما فى قصيدة سعدى يوسف: 
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(کیف كتب الأخضر بن يوسف فصيدته الجديدة؟): 


مرت عليه سبعة آیام» وهو لا یکتب» کان يقرأ حتی توجعه عیناه 
يتمشى ظهرا فى الحديقة. 

وليلا.. يتمشى على رمال وهران البحرية 

قالت له صديقته: إنك لم تنم منذ ستة أيام. 

قال لها: لم يبق من الأصدقاء غيرك 

إنه - علی آی حال - شخص غير متزن. وإن بدا شدید الهدوء. 
ولأنه غير متزن ولأنه مشتت الذهن» ولأنه لم ينم منذ أيام.. لم 
يستطع أن يكتب قصيدة. إلا أنه دون هذه الملحوظات» خشية أن 
N EE‏ 


ا اوه عات الم جر ادرا دة دت 
الراویى»ء صضمير الغائب» تردد صوت شخصیات متحاورة, استخدام 
فعل السرد (كان) بالإضافة إلى التخلى عن الإيقاع التفعيلى 
اا ادا ال رة الى ل تخ اال الردواات 
المماثل لحالة الكتابة التى تعانيها الشخصية/الشاعر وهذا النمط 
الطاب الحو فحت افا واسةا اة انت 

ار هدر الاک نارای الفا عر ا درد ان که 
غل تفه اة فة أو تة أمام الارن نضا نحو كما فن 


قصيدة (امرآة تهرب بعيدًا) لظبية خميس: 
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تذوب بين أصابع المحبة 

لعينيها خفق الحمام 

ولرجليها خطوات اللص الهارب 
تذوب بين أصابع المحبة 
والأشياء ترصدها( '. 


الراوی/(الشاعر) بکشف ذاتا تمارس حضورھا فی الغیاب» فھی 
تذوب وتهرب وتختفى والأشياء ترصدها هذا الحضرر المراوغ 
القابع فى غيابه يتماهى مع بنيته اللفظية التى يشكلها ضمير 
الغائب. 


ضميرالمخاطب: 

يأتى ضمير الخطاب فى الأعمال السردية فى المركز الثالث بعد 
شمر الات ولتم غل اعتار أن هذا الضمير بائ وسيطا 
بين ضمير الغائب والمتكلم» فإذن لا هو يحيل على خارج قطعاء ولا 
هو یحیل على داخل حتمًا؛ ولكنه يقع بين بين: يتنازعه الغفياب 
المجسد فى ضمير الغياب» ويتجاذبه الحضور الشهودى الماثل فى 
شن المتكلمل*'). 

أما من ناحية الوظيفة التى يقوم بها ضمير المخاطب فى انبناء 
النصوص السردية «فإن وظيفته سردية أساسًاء وهو فى كل الأطوار 
والأحوال يوقع حدثا سرديًا"'). 

أا شرا لاما الطاب اليرى انه كن الاه 
النصى من غنائية البناء وتسطيحه ويضفى عليه تماسًا وحركية 
تجعله أكثر توترًاء فى الوقت الذى يمنح الراوى فقرصة مراقبة 
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الذات وتأملها والحوار معهاء بل إنه يصنع حالة الحصار والمراقبة 
لها وهى تتاوش الوجود وتحدد علاقتها بالعالم. 

يكون الراوى فى هذا النوع متكلمًا ومتلقيًاء وتظهر ملامحه 
بصورة أكبر فى الشعرء فالراوى هو الشاعر, يكلم نقسه 
ويحاصرهاء ويفرض علاقة فرائية من خلال خطاب تكون المساحة 
بين: المرسل - الرسالة - المرسل إليه ضيقة؛ حتى يتوحد المرسل 
بالمرسل إليه منتجًا رسالة ازدواجية.. تذهب إلى الأنا والآخر فى 
آن» فتوجه السارد إلى المسرود إليه.. واهتمامه بإاقامة صلة بهء بل 
من خلال حوار حقيقى معه... أو تخيلى أو الحفاظ عليه.. توافقه 
وظيفة تذكر فى الوفت نفسه بالوظيفة «الانتباهية» (التحقق من 
الاتصال) والوظيفة «الندائية» (التأثير فى المرسل إليه عند 
ياکبسون)("'). 

وضمير المخاطب فى الخطاب الأدبى يحركه فى اتجاه الشعرية. 
ويفرض على بنيته الإيجاز؛ لذا تتسم بالكثافةء وينحاز إلى المجازية. 
ويكثر تردد اللغة العليا التى تتحقق عبر انتهاكات واعيةء ومن هنا 
يفرض ضمير الخطاب - بين الراوى والمروى له - نمطا خاصًا 
يحددانه معا لحظة تبادل العلاقة بينهما على أنهما - فى تلك 
اللحظة - وجهان لعملة واحدة» ففى غالب الأمر يكونان الشاعر 
نفسه» أما العلاقة بين الراوى والشاعر والمتلقى الفعلى فتتحدد 
عبر تحقق انفعالی وجمالی فی آن. 

أما ما لا يحيل إلى الراوى فإن الشاعر يحدد مسار ضمير 
اللخاطب حيث يعلن إما فى العنوان أو فى المنن بذكر الشخصية 
المعينة بهذا الضمير وعلى الرغم من هذا الحضور الخارجى الدى 
يقوم به ضمير المخاطب فى الخطاب الشعرى فإنه يفتح مجالا 
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للراوى للتداخل مع الشخصية وكشف أبعادهما معا قد تصل إلى 
درجة التفاهى ستيفا وين يضف السارة فى طل هذه الفغلاقة 
عالم الشخصية فإنه فى الوفت نفسه يصف وعى نفسه ومما يشير 
إلى هذه التداخلية والتماهى والتحول من ضمير المتكلم الجمعى 
الذى يحتوى الأنا والآخر إلى ضمير المخاطب الذى يحتوى الأنا 
والآخر كذلك وهذا ما فعله محمد أبو سنة فى قصيدته «البحر 


موعدنا ¢ 


البحر موعدنا 

وشاطئنا العواصف 

جازف 

ققد بعد القريب 

ومات من ترجوه 

واشتد المخالف 

لن يرحم الموج الجبان 

ولن ينال الأمن خائف 

جازف ولا تأمن لهذا الليل آن يمضى*'. 


يقوم ضمير المخاطب فى هذه الدفقة بدور سردى فمن خلاله 
(أئ الففي نترك الخدت وش كبك الهدران: الراوف 
والشخصية» فى الوفت الذى يتحول فيه ضمير المتكلم (نا) المضاف 
آل مره الح م الج إلى اكرات وهنا شت الراوي 
أمام الشخصية من جديد ليعرى ذاته وعلافته بالعالم ومعطياته. 

وی قضندة ( ليل ددم سور وراز ضير الاب الى 
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يحيل إلى الذات. إلى الراوى نقسه مستغلا فدرات ضمير المخاطب 
ليفتح المجال للبوح الدی يۇرقهە أمام فقضایاه الإنسانية. فيقف أمام 
الشخصية المخاطبة ليقرأً علامات الاستفهام التى تنتابه: 


الأرض قافلة 

وأنت مسافر 

فإلام تختلج المياه بضفتيك ؟ 

إلام تحتدم الورود ؟ 

وإلى متى تسعى إليك مراسم الضرح العصى» 
وأتت خلفك» 

ما تركت لنجمه إلا أهازيج القطارات 

التى زعقت 


ففرمن المهابة طائرات. 
تقاسما وهج المسافة فى المحطات السليبة 


يأيها القليل. 
هل علقت بأهداب المسافة فيكف 
ذاكرة مۇرقة '). 


إذا كان المنولوج الداخلى يقوم بوظيفة سردية ونفسية عند 
الراوى الشعرى حيث يفتح المجال لنفسه لتكشف أزمته النفسية أو 
تراكماته الإنسانية المتدفقة والمتداخلة فإن ضمير المخاطب ينقل 
السرد من المستوى الامتدادى الأفقَى إلى ما يمكن أن نسميه السرد 
الرأسى الذى ينشاً فى ظل تماهى صوتين يتحركان معا ويتقاطعان 
ويتوازيان: صوت الراوى من جهة وصوت الشخصية المخاطبة (بفتع 
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أبعادها ووعيها. 

والمتأمل فى شعر محمود درويش يستطيع أن يتكشف هذا النوع 
من الرواة عبر صوص كثيرةء أهمها دیوانه: «مدیح الظل العالى»». 
الذدى يعد دیوانًا سردیاء حیث يمترح اللسردى واللاسردى» 
والسيطرة للسردىء فتبدأ القصيدة شعرًا وننتهھی سردا ومن أمثلة 
الراوى بضمير المخاطب فى هذا الديوان فوله: 


ستتسع الصحارى 

عما قليل» حين ينقض الفضاء على خطاك 

فرغت من شغفی ومن لهضى على الأحياء» أفرغت انفجارى 
من ضحاياك)» استندت على جدار ساقط فى شارع الزلزال 
أجمع صورتى من أجل موتك 

خذ بقاياك» اتخذتى ساعد فى حضرة الأطلال» خذ قاموس 


حين يستخدم الراوى ضمير المخاطب فإنه يضيق المسافة بينه 
وبين المروی له فتارة یواجه الراوی المروی له فی ظل تبادل حوارى 
يفرض خطابًا سرديًاء وتارة يواجه الراوى نفسه رغبة فى حصاره 
ور ف اا فت ن موان زاوی اکرو ن 
کل منهما یمارس حضوره - فالراوی یمارس حضوره بوصفه راويًا 
مشارکا فى خلق مكونات الحدث الذى يحيط بالمروى له: (فرغت - 
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أفرغت - استدت - أجمع)ء والمروى له یمارس حضورًا من خلال 
فعل الراوى: (خذ بقاياك - اتخذنی ساعدا - خذ قاموس ناری)» 
وأحيانا يلمح القارئ شخصيتين متصلتين (الراوى والمروى له فى 
اللنص فتنكشف صورة التوأمة بينهما: 
رحيلك انهیاری « فلعتا ودمعتتا « كنا نقَطة التكوين. فكل 

فدراتھما التی أصبحت واحدة يتماهيان فى موضعين: القصيدة - 
دروت 

وانتصر 

فى وردة ترمى عليك من الدموع 

ومن رغیف يابس» حاف» وعار 

وانتصر فى آخرالتاريخ... 

لا تاریخ إلا ما يؤرخه رحيلك فی انهیاری 

قلنا لبيروت القصيدة كلهاء وقلنا لمنتصف النهار: 

بيروت قلعتنا 

بیروت د معنا 

ومفتاح لهذا البحرء كنا نقطة التكوين(""). 


ينبنى نص الراوى بضمير المخاطب عند درويش على التداخل 
بين البنية الفعلية والبنية الاسميةء وإن كان طابع البنية الفعلية 
أوسع انتشارًا مما يشير إلى حركة التبادل الحوارى الذى يصنع 
أفقًا سرديًا يفرض حضورًا عينيًا يتحرك قريًا وبعدًا فى مساحة 
التلقى. 
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الهوامش : 


.٠١۷١ د. عبدالملك مرتاض: فى نظرية الرواية. ص‎ - ١ 

۲ - السابق ص ۱۸١‏ . 

.۱۸۷ السابق ص‎ - ٣ 

. ۲۷ رفعت سلام: هكذا قلت للهاوية ص‎ - ٤ 

۵ - دیوأان محمود درویش؛ م۰۲۲ ص ۲۲۷. 

.۳۳١ السابق ص‎ - ٦ 

۷ - أحمد عبدالمعطى حجازى: مرثية العمر الجميل. القاهرة: الهيئة المصرية 
العامة للكتابء مكتبة الأسرة. الأعمال الإبداعية. ۲۰۰۲ ص .٠١۹‏ 

۸ - د. عبد الملك مرتاض: فى نظرية الرواية. ص ٠۷١۷‏ . 

. ۱۸۲ السابق ص‎ - ٩ 

. ٤٣ عدنان الصائغ: انتظرينى تحت نصب الحرية. ص‎ - ١ 

.٠۷۹ د. عبد الملك مرتاض: فى نظرية الروایة. ص‎ - ١ 

- مشهور فواز: تاريخ يؤرقه الظمأء القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب. 
سلسلة إشراقات أدبية. ۱۹۸۷. ص .۸٩‏ 

. ٦١ سعدى يوسف: الأعمال الشعرية. ص‎ - ١ 

. ۱۳۱ ظبية خمیس: انتحار هادی جداء ص‎ - ١ 

. ٠۱۸۹ د. عبدالملك مرتاض: فى نظرية الروایة. ص‎ - ٥۵ 

- السابق ص ۱۹۳ . 

۷ - جیرار جنیت: خطاب الحکاية. ص ٤۱٣۲ء ۲٣١‏ . 

۸ - محمد إبراهيم آبو سنة: البحر موعدناء القاهرة: دار غريب للطباعة 
والنشر ۱۹۹۷ ط ۲ ص ٠٤١١۱۳‏ . 

.٠۷ مشهور فواز: تاريخ يؤرقه الظماًء ص‎ - ٩ 

.۸ دیوان محمود درویش م ۰۲ ص ۷ء‎ - ٠۰ 

.۸ السابق ص‎ - ۲١ 


۱۸٦ 


السردالبصرى/الطباعى 


السرد البصرى/الطباعى 


إذا كان الصوت يعد من أهم المعايير التى يتكى عليها الشعراء 
عبر مرحلته الإنشادية على اعتبار أنه فن الأذنء فإن الاهتمام 
بالشكل/الكتابة بوصفه عنصرا بانيًا له قيمته الجمالية والدلالية؛ 
قد أولاه الشاعر المعاصر اهتمامًا خاصًاء خصوصًا أن «الشكل 
الكتابى يتجلى لا باعتباره مجرد وسيلة اصطناعية لتسجيل النص. 
بل بوصفه إشارة إلى الطبيعة البنائيةء يقوم الوعى البشرى 
بمقتضاها بوضع النص المقترح عليه داخل بنية معينة من العلاقات 
الخارجة عنهل'). 
والسرد البصرى أو الطباعى نعنى به التتابع الكتابى وتواصل 
السياق وامتداده عبر سطور أفقيةء تواصل اكتمال نفسهاء وتتنامى 
من غير تقطيع أو قصل بمساحات بيضاء بحيث تشكل صياغة 
بصرية تتماثل مع النسق النثرى» فى الوقت الذى يرى فيه البعض 
أن الشكل يحيل إلى النوع فجرت العادة أن 2 القصة أو الرواية 
جسمانیا فى شكل سطور تتتابع وفقرات تطول أو تقصر مما فرض 
على العين مرجعا كتابيا/ طباعيا تتعامل مع النوع من خلالهء أما 
الشكل الذى تسلكه القصيدة الحديثة خصوصًا فيتكون عبر سطور 
دة اانا طول او فقنو لالطو الى هة خانا ادل 
الققصر والطول فى القصيدة مساحات دلالية من خلال علاقة 
البياض والسواد» بحيث «تقدم بعض المواقع اكتساحا خطيا للفضاء 
الأبيض» فى حين تقدم أخرى اكتساحًا أبيض للفضاء المكتوب» فى 
صورة مد وجزر بحيث تنتج داخل الفضاء النصى الواحد علاقات 


۱۸۸ 


متعددة ومختلفة بين المساحتين هذه العلاقة يعاد بها أساسًا إلى 
طبيعة الأنشطة المدمجة فى البناء لأن الكاتب (أو الشاعر) يبنى 
توخا فاعم ااتمس وة لن الفهناء الف 

إذا كان الشكل الطباعى يحيل إلى النوع فإن الحداثة الإبداعية 
فد استباحت هذا النسق وخرجت عليه حيث استفادت من الشكل 
الكتابى وكسرت حواجز الاختلاف وأصبحت كتابة القصيدة تمارس 
کے حرا ءاف ابی كها كنت القضة أو الرةانة دهةا الكل من 
الأداء يمارس حضورًا دلاليًا يكشف عن تأزم الحالة وتوترها أحيانًا 
وأخانا انفر اها ودراسشلها وام ادها 

کان ادوا الخراط رى أن انج الكان محل إلى اوغ 
وله خصوصيته حتى فى قصيدة النثر «فإن لها تشكيلا جسميًا» 
خاصًاء تفرضه «قصدية» موسيقية مركبة أما التشكيل الجسمى 
(الكونكريتى) فى القصة - القصيدة « فهو أساسًا تشكيل (القصة) 
لا تشكيل القصيدة"ء فإننا نرى أن هذه الخصوصية موضع نظر 
لأن قصيدة النشر أو الموزونة التى تتجلى فى شكل تتابعى أفقى لا 
يشكل خصوصية شعرية بل إن القصيدة فتحت مجال التداخل مع 
النسق النثرى إلى أبعد حد حتى يحدث أحيانًا التباسسًا لدى القارئ 
لأى نوع ينتمى هذا النص؟ 

قد فا انغ مو فا الى و لفن الا غي ي كل 
فا شرا سردا من خادل رة الكانة اة ال ةة 

وقد التفت شعراء الحداثة إلى هذا التكنيك الكتابى منذ فترة 
طويلة تمتلها حقبة السبعينيات والثمانينيات حيث زاوج بعضهم بين 
النسق الشعرى القائم على الجمل القصيرة أو الطويلة وتوزيعها 
على الصفحة توزيعا خاصًا له جمالياته والنسق السردى القائم 


۸٩4 


على الاسترسال والتتابع كما فعل محمد بنيس فى قصيدته: 
«موسم المشاهدة»: 


ها نصفى الأعلى تسلقه الحديد رأيتنى أنسل من جحرى 
وامسك باليدين الرآس أفرغ من بؤبؤ العينين فى الشباك 
أيتها الزنازن لن تطيقى شهوة الكلمات ما زالت تحيتها بريقا 
شاردا بینی وبين الباب جرحًا صامتا يصغى إلى الأحباب يا 
غيم استرح تلك التى رافقتها زمنا تطول فروعه انتصبت 
على الجدران فالقضبان هيئة صحوهم سبحان من سوى 
جبينك نخلة تهتزفى حشد القرى حملوك من قبو إلى قبو 
تدهكنت الشواطئ قيل غيبك المحيط هل المياه إليك قد 
عبرت..(“). 


لى النکن عن كل الخوة الى تخقق له اترك ة الخدذة ةة 
التراطة المت رة فن لوقت الدى تخففة هبه السرة هى 
النخن نكل فادها ت داك ادات وف آمکة هی إا 
التلاحم البنائى الذى يشير دلاليًا إلى الحركة والتدفق» فالراوى/ 
الشاعر يتداخل مع كل مقردات العالم الذى يحيطه والعوالم التى 
تتقاطع معه وتتوازی وأحيانًا تتداخل حتى إنه غيب علامات الترقيم 
التى تفصل البناء حتى آنتج نصا متراكمًا ويكون فى هذه الحالة 
غياب علامات الترقيم «سببًا فى توسيع دلالى ناتج عن القرارة 
الخطية المسترسلة دون توقف عند فاصلة أو نقطةء بحيث يصير 
النص أشبه بالجملة الواحدة من بدايته إلى نهايته*)ء ومن هنا 
تتزاحم الحركة السردية فى النص. 
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فقصیدته «قلب سایکو»: 


بلى» وخط الشيب قبعتى. لا أكابر. ربطة عنقى حائلة اللون. 
طفح العذاب على معطفی» لا اکابر, يا سيدى الوقت» كم من 
صباح جدید سأنهض محتسيیا قهوتى نفسهاء من فناجينك 
الأزلية؟ كم من حلاقة ذقن ومعجون كولغيت سأعبر؟ كم من 
طعام وکم من سلام وکم من کلام وکم من عبور ساعبريا 
سيدى الوقت؟ كم مرة سوف أقلق ليلا وكم مرة سأاطل من 
المنزل الجبلى على قريتى النائمة؟'). 


يقتحم الراوى الصفحة البياض بأسطره الممتدة التى تشكل 
تما سردا مرا قز ال اتا اة متف ضور 
الخاص عبر ضمير الذات التى ترغب فى البوح والتعرية والتداخل 
مع الأشياء حتى النثرية منها والوقت على الرغم من استخدامه 
النقطة بوصفها علامة ترقيم دالة على التوقف والحركة والتتابع 
فى آن»ء فى الوقت الذى يقوم فيه الإيقاع بعملية التلاحق والسرعة 
والتدفق التى تشكلها الكتابة. 

والمتأمل فى مسيرة محمود درويش الشعرية يلحظ أن 
الكتابة/الشكل تشير إلى مراحل تطورهء فبدأت مراحله الأولى تهتم 
بالشكل التجزيئى للسطرء معتمدا على بنية السطر الشعرى 
القصير المتغير فى تشكيله على الصفحة, أما المرحلة الأخيرة فقد 
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اعتمدت على السطر الشعرى الطويل المسترسل فى بنيتهء الذى 
يتماثل مع بنية السطر النثرى فى امتداديتهء وهذه البنية الخطية 
المتصلة «تيين أن الزمن يمكن أن يكتسح الفضاءء و أنه يتم فى 
فضاءات متعددة» والأفراد الذين يملكون هذا النوع من البنى 
الخطيةء يكون زمنهم الشخصى ملتصقا بالزمن الاجتماعى رغم 
الانحرافات العارضةء إنهم لا يستشعرون المدة؛ لأنهم مندمجون كليًا 
فى الزمان الذى يملئونه(. 

فالسطر الكتابى الممتد يرتبط بالاسترسال الذى يولد حالة من 
السردية فى الكلام خصوصًا أن هذا النسق يحيل المتلقى - مباشرة 
- الذى يختزن فى ذاكرته معرفة قبلية بهذا النسق كشكل. لأن 
العين لا يمكن أن تتجرد من ألفتها للأشكال. 

وتتابع السطر وامتداده يؤكد حضور السواد واندفاعه نحو الأفق 
الممتد. فيتأكد أن «اكتساح السواد (فواصل - سمك الخط - ضيق 
الفواصل) يبرز الموقف الانفتاحى والحاجة إلى ملء الزمان والمكان 
بأشياء خارج الذاكرةء كما يبرز فراعًا داخليًا يتم التعبير عنه)*). 

ویبدو دیوان «ورد أقل» ودیوان «أری ما أريد» نموذجين واضحين 
على نمف الننظ ر المد الذئ نوازئ الكتانة النثردة التزاسلنة ال 
رک ا 5 را ی کو ها وو عا ا اهت 
إليه قصيدة «مطار أثينا» من ديوان «ورد أقل» فالعنوان يشكل إشارة 
سردية بالإضافة إلى أن القصيدة تنزع منزعا سرديًا لا حكائيا - 
ثم يأتى نسق الشكل الكتابى ليسهم بدوره فى تشكيل الإيقاع 
السردى: 
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مطار أثينا يوزعنا للمطارات» قال المقاتل: أين آقاتل؟ صاحت به 
حامل: أين أهديك طفلك ؟ قال الموظف: اين أوظف مالى؟ فقال 
المثقف: ما لى ومالك قال رجال الجمارك: من أين جئتم؟ 
أجبنا: من البحرء قالوا: إلى أين تمضون؟ قلنا: إلى البحر 
قالوا: واین عناوینکم؟ قالت امرأة من جماعتنا: بقجتی قریتی. 
فى مطاراثينا انتظرنا سنيتاء تزوج شاب فتاة. ولم يجد غرفة 
للزواج السريع» تساءل: أين أفض بكارتها 5 فضحكنا وقلنا له: يا 
فتى» لا مكان لهذا السؤال» وقال المحلل فيناء يموتون من أجل 
ألا يموتواء يموتون سهواء وقال الأديب: مخيمنا ساقط'. 


المتأمل فى القصيدة يرى أن نسق السطر الشعرى يجعل العين 
تمارس دورها فى إنتاج الدلالة ويخلق تراسلية سردية؛ هذه 
التراسلية «تضع المرسل والمتلقى فى علاقة مباشرةء مع تبيان أن 
الطابع التراسلى للغة يعزز انسجامه على خلاف ما يمكن أن تحمله 
الكتابة المطبعية)''. 

إذا كان الإيقاع الخليلى قد أسهم بدور كبير فى انبناء السطر 
الشعرى الممتد الذى يتلاقى مع غيره مكونًا نسقةًا كتابيًا يجتاح 
الختفخة مانا اة القضة أو الروانة قان فة اتر قن 
وجدت فى هذا وجودًا جماليًا خاصًاء فالراوى/الشاعر قد استباح 
الصفحة بكاملها لیكتب حركته التى تخلق إيقاعًا سرديًا عبر 
التراسل والتدفى ج إن الحارئ نغاب العف فن اللرخ حل هت 
قصيدة أم قصة؟ وهذا ما يجعلنا نرد على تصور إدوار الخراط 
الذن رى أن هناف فار قان ال ةة اة من ية 
الة/ الكاة وطر ها وول لي هتاك قارق :ل إا 


۱۹۳ 


بتشابهان ويتماهيان کما فی قصيدة «ما الذى يعبد للمدرسة 


تبديها» للشاعرة ميسون صقر: 


اكتب على صفحات كتاب النحو كل ما أحفظه من 
شعر وما لا احفظه» واکتب بعض کلمات تعجبنی 
فإذا ما دخل مدرس النحو فصلی حمل کتابی ومزق 
آوراقی ورحل.. 

إنى أحب النحو لكنى لا أحب مدرس النحو 

إتى أحب القصائد لکنى لا أحب تمزيق روحى 

إتی آکره الجرس الذی ینبشتی بتمزیق کتابی 

فى الصباح أفتح عيونى على دروس الأيام السابقة 
وأنهض بين النوم وبين اليقظة أتسرب من سرير 
الحلم إلى حقيقة أوراقى.. ادسها بين يدى وآهرع(''). 


الراوى عند ميسون صقر يمارس حرية كاملة فى سرده متكنًا 
على ذاته يعريها ويعرى وعيها المتحول وعلافاته بالعالم من خلال 
الاعتماد على ضمير المتكلم. وقد خلق مساحة سردية فى حركة 
الفعل المضارع المسترسل المتدفق فى بنية أفقية متوازية خلقت 
ا كا مه اة ت الفحدة دلرو ائ مار دة 
متناميًا نثريًا يتقاطع مع أحداث تتضافر مع الحدث الرئيسى 
وصولا إلى الذروةء فى الوقت الذى تخلى فيه الراوى من البنية 
الإيقاعية واستسلم للبنية النثرية السردية. 
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الهوامش : 


| - یوری لوتمان: تحلیل النص الشعری. ص .٥۲‏ 

۲ - محمد الماکری: الشکل والخطاب. بیروت: المرکز الثقَافی العربی ۱۹۹۱ء 
ص۲۲۸ . 

د إدواز الخراط: الكانة عبر التوهية: سن ١١‏ : 

ء۱۹۸١ محمد بنيس: موسم الشرق. بغداد: دار الشئون الثقافية العامة‎ - ٤ 
ن‎ 

٥ه‏ - محمد الماكرى: الشكل والخطاب» ص .۳٠١١‏ 

. 1١١ سميح القاسم: الأعمال الكاملة. ج" ص‎ - ٦ 

۷ - محمد الماكرى: الشكل والخطاب» ص ٠١١‏ . 
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. ۲۳۲ دیوان محمود درویش؛ م ۰۲ ص‎ - ٩ 

.۲٠۵ محمد الماكرى: الشكل والخطاب» ص‎ - ٠١ 
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خانھہ 


خانمب 


حققت الحداثة وعيًا جماليا أسهم فى إنتاج إبداع استوعب 
طموحات الإنسان المعاصر/المبدع وتمزقاته وانكساراته» حيث 
عملت على خاخلة البنية النموذج وأفسحت المجال لبنى 
شمولية/احتوائية تكشف التشظى والتماسك فى آنء فى الوقت 
الذى استطاعت فيه الحداثة أن تفتح المجال أمام الإجراءات 
المنهجية فى فك مغفاليق النصوص التى تقوم على التلاقح والتشابك 
والتماهى وخرق النوع وصولا إلى الهجين الذى يتناسب ورؤى المبدع 
وال 

وإذا كان السرديون فد انشغلوا بالإجراءات السردية فى تحليل 
الخطاب الروائى والقصصى فإن هذه الدراسة انشغلت بالإجراءات 
نفسها ولكن فى تحليل الخطاب الشعرى» مما يتأكد أن الحدود بين 
الأنواع لم تعد على القدر نفسه من الصرامة والقطعء بل أحيانًا 
تصل المسألة إلى سقوط الحدود وتداخل الأنواع/الأجناس الأدبية 
وهو ما تطمح إليه الحداثة من وحدة الفنون والأنواع. 

وقد تبين من خلال الدراسة أن الشعر وثيق الصلة بالسرد منذ 
العصر الجاهلى الذى يحمل سمات سردية فى طبيعته من خلال 
الميل إلى القص وذكر مآثر القبائل والشخصيات.. إلخ» وقد أكد 
شغراء الجاهلية هذه الخضيصة البنائة فى قضائداهم كما فى 
قصيدة امرئ القيس التى يحكى فيها مغامراته مع (عنيزة) 
وقصائد عمر بن أبى ربيعة من بعده» كما تجلت البنية السردية فى 
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ثنايا الشعر العربى خصوصا الأندلسى وهذدا يتفق مع مفولة رولان 
بارت «لا یوجد شعب بدون سرد». 

ره زد ركاف راطا فن الشر د و الت ر ف اضر 
الآنية حيث اعتمد الخطاب الشعرى فى بنائه على تقنيات السرد 
واستعانت الرواية بتقنيات الشعريةء فى الوقت الذى يختلف فيه 
الشاعر عن الروائى فى الرواية أو السارد فى قوله. فالشاعر 
يستطيع أن يقول ما لديه من خلال لغته التى تخلق أنساقا مختلفة 
أما السارد فإنه يحاول أن يقول ما لديه داخل لغة الآخرين. 

وقد تبين للدراسة أن هناف عوامل عدة أدت إلى انتشار السرد 
فى بنية الخطاب الشعرى أهمها: أن السرد أن يمنح الشاعر فرصة 
التدفقى و العقوية و فير مسارات اللفة عبر انتهاكات بثائية» كما أن 
لاحتوائه مرة واحدة» حتى يوشك على امتلاکه واختزان آبرز معالمهء 
مما يجعله مادة أثيرة فى الدراسات الجديدة حول بلاغة الخطاب. 

إن السرد الشعرى هو آليات إنتاج شعرية تعتمد على تشكيل 
لغوی عماده «القعل» و«الفاعلون» و«الوظائف». 

كما تبن للدرامنة أن هناك مزا لاسرد الشرى عن ارذ 
الروائى وهو أن السرد فى الشعر يكون واسطة بين التشكيل اللغفوى 
والبنية النصيةء أما السرد الروائى بكون هو ذاته البنية النصية وكل 
سرد هو جمل دلالية تقوم بين طرفيها العلاقة الدلالية. 

ومن خلال استخدام الآليات السردية فى الخطاب الشعرى تبين 
أن الروائى من خلال الشعر هو الشاعر نفسه وحين يقوم بمهمته 
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وال اشر به راا ايلا ومن فة أن لب ف نة ج 
يصل إلى المجازية أحيانًاء آما الراوى فى العمل الروائى فإنه لا 
يعبث بالقواعد ويبقى فى غالب الأمر كائتًا ورقيًا على حد تعبير 
بارت» وقد انقسم الراوی فی الخطاب الشعری إلى نوعین: الراوى 
العليم وهو الذى يعرف كل شىء أو كلى العلم يتدخل بالتعليق أو 
الف ا ك و الهف الة الق واكامل لاحات هة الد 
يحرك الأشياء وفى يديه الخطوط, والنوع الشانی هو الراوى 
المشارك وهذا النوع من الرواة يكون شاهدًا على الأحداث ومشاركا 
ها انه الشاعو تسه والراوع شارك ند خل فى مياق اسرد 

ومن خلال الراوى والمساحة السردية تبين أن هناك سردا جزئيًا 
تسيطر فيه الآلية السردية على مقطع أو جزء من النص أو قصيدة 
کا وات و کا ل اله کل اة الات وهه 
من القصيدة حتى يصل إلى ديوان كامل. 

ران الفخضة هى الرخلة الشافة تد اروئ فى الأليات 
اللسومة وقد فين من اال الذراسة أن هناك كرا مين 
الشخصيات الروائية بوصفها كاثنات من ورق والشخصيات فى 
الخطات اتر وة تاا دة مار اة اة 
اعا اة خفة ارين من خاالي الراة جحو دون 
لمواجهة واقعهم لما تحمله هذه الشخصيات من قدرات فائقة وثراء 
دال ومن التكعك آلفتى لهده الخ هة امتخد اما إعا ف 
عنوان النص الشعرى أو فى متنه وأحياتًا يتم استدعاؤهاء عن 
طريق الحدث أو النص الذى يتلازم معها. 

ومن الآليات السردية التى تناولتها الدراسة «الحدث» وقد تبين 
من خلال تبادله أن الأحداث فى السرد غير منفغصلة عن 


ns 


شخصيتها بينما فى الشعر يمثل الحدث إطارًا للشخصية كما أن 
الحدث المركز فد شكل رؤى كثير من الشعراءء بينما كسر شعراء 
الحداة امشري الاق الذي لى انسافا رده دة أفمةا 
الحدث الأفقى أو الحدث المركز» محتفلين بالمستوى الاستبدالى 
الذى يزخر بالمجاز. 

أما الوصف فقد أصبح عنصرًا مهما من عناصر السردء وهو 
أكثر ضرورة للنص الشعرى الذى ينهض أساسًا على الصورة التى 
کل اناد هاا لوصف خا وق وة لر ن رة غير 
وصف الشخصيات حيث ركز الشعراء على الأبعاد الجسمانية عند 
الشخصية الموصوفة وهو ما بحقق مساحة السرديةء كما انشغل 
الوصف بالأمكنة والطبيعة والأشياء بكشف أبعادها وعلاقة السارد 
بها ورؤيته لها . 

كما تحقق الحوار بوصفه آلية سردية - فى بنية النص الشعرى 
من خلال تتاوله عبر المنولوج الداخلى والديالوج» وقد استعان به 
الشعراء المعاصرون رغبة فى بناء نص بعيد عن التسطيح والمباشرة 
والغنائية والترهل وانتشار جدلية ما بين الذات والآخر. وعلى 
الرغم من أن الحوار تقنية مسرحية إلا أنه يقوم بوظيفة سردية 
مهمة داخل النص الشعرى مما يجعله عنصرًا سرديًا فاعلا. 

وقد تناولت الدراسة أشكال السرد ومستوياته من خلال 
استخدام الضمائر الثلاثة وقد أتى ضمير المتكلم فى المرتبة الأولى 
مما يؤكد تماهى السارد والشاعر الذى يتحرك العالم بين يديه عن 
طريق اللفةء أما فى الأعمال السردية فإن الأهمية لضمير الغائب 
(هو) الذى يأتى فى المرحلة الأولى؛ وقد انشغل النص الشعرى 
بحضور الضمائر الثلاثة مما حقق مساحات سردية كبيرة. 
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أف الات لفرت ال رد ها الو اة اك ك اله 
البصرى أو الطباعى - فإذا كانت الكلمة والتركيب اللغوى هو الأداة 
المثلى لتحقيق غايات معنوية دلالية فإن الشكل الكتابى قد حقق فى 
التجربة الجديدة أبعادًا جمالية وفنية ومضمونية كبيرة حيث انتقل 
الشكل من الاعتباطية إلى القصدية والوعى به فالسرد لغة يعنى 
التتابع والتوالى والقص المتتالى. آما السرد البصرى فإنه يعنى 
الان اران اخ اة حت رال الجن مع الاس 
منتجة ما يسمى بالسرد الذى يكشف عن سرد لغفوى فى الوفت 

وق وات اندو اة إل ها ن تة الاه و اتفال 
الدائم القائم على الجدل لا السكون بين أبنية الخطابات الأدبية 
خصوصبًا بين الشعرى والسردى على اعتبار أن الحداثة لم تقم وزنا 
للحدود الصارمة والقطعية باسم النوع فى الوقت الذى يحتفظ فيه 
النوع بما يمكن تسميته (بشعرة معاوية). فأدبية النص لا تتحقق فى 
تصور البحث إلا من خلال الحركة والجدل بين الأنواع أو الأجناس. 


المؤلف 


- د. عبد الناصر عبد الحميد هلال (عبد الناصر هلال). 

- أستاذ مساعد للنقد الأدبى الحديث بكلية الآداب جامعة حلوان. 
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- فاز بجائزة الدولة التشجيعية فى الآداب لعام ۲٠٠۲‏ فى التراجم 
الأدبية عن كتاب «لويس عوض» سلسلة نقاد الأدب» الهيئة المصرية 
العامة للكتاب. 

- فاز بأفضل كتاب نقدى فى مسابقة الثقافة الجماهيرية على مستوى 
الجمهورية عن كتاب: (الانفصال والاتصال ثنائية المدينة والثأر فى 
شعر آمل دنمل) إفليم القاهرة .۲٠٠۲‏ 

- يشارك فى المؤتمرات الأدبية والثقافية التى تتظمها الثقافة 
الجماهيرية أو الجامعات المصرية. 
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إبداع: 

- الخروج واشتمال سوسنة؛ ديوان شعر - الهئية العامة للکتاب» .٠۹۸۹‏ 
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- الالتفات النصى فى الشمعر العريى المعاصر. 
- فراءات فى الشعر العربى الحديث. 
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مسن نامه الإصداران 
درا اسات 


هاجس الكتابة د . أحمد إبراهيم الفقيه 
تمدیات عصرجدید د .أحمد إبراهيم الفقيه 
الخطابة عند الخوارجح أحمد بدران 
الوقوف علي الأمية عند عرب الجاهلية أحمد الأحمدين 
المجهول المتمرد أحمد جممفة 
مستحیل الکتابة د. آحمد الدوسری 
الانسان والطكرة أحمد المهنا 
قراءة المعانى في بحرالتحولات أحمد عزت سليم 
صد هدم التاريخ وموت الكتابة آحمد عزت سليم 
فى نور آخر(دراسات وإيماعات فى المن التشكيلى) إدوار الخراط 
مغامرحتي النهاية إدوار الخراط وآخرون 
التربية السياسية فى أدب الأطضال د. أسماء غریب بیومی 
متاهات )١(‏ قوافل الحمير ثريا نافع 
متاهات (۲) فى الطراوة ثريا ناقع 
متاهات (۳) زمن الستاكيح ثريا نافع 
الإضافة د . جمیل علوش 
مناظرات في اللغة والتحو د. جمیل علوش 
ثقافة البادية حاتم عبد الهادی 
الخطاب والقارى د. حامد آبو أآحمد 
حضريات نقدية د. سامی سلیمان آحمد 
المتخيل الثمافى ونظرية التحليل التضسسى د. السيد إبراهيم 
إشكاليات المصطلح الفربى فى خفافتنا المعاصرة د. سمیر حجازی 
الثقافة الشعبية وأوهام الصطوة د. صلاح الراوى 
القارئ الفضى عادل أسعد الميري 
القارئ الجالس القرفصاء عادل أسعد الميري 
الحياة الصوفية وتقاليدها فى الموروث الشعبى العربى د. عادل الألوسى 
االجواهروالأحجارالكريمة فى التراث والحضارة العربية د. عادل الألوسى 
البحث حن الوثانق (دراسة فى وثانقنا القومية) د. عادل الألوسى 
تعالقات الخطاب (السردية والمقالية) د. عبدالرحمن عبدالسلام محمود 
البلد البعید (دراسات فی أدب جوتی - شيار د . عبدالغفار مکاوی 
نقد وشعروقص د. عدتان الظاهر 
الشخصية المصرية فى الأمثال الشعبية (لفة الشارع) د. عزة عزت 
رحلة الكلمات د . على فهمی خشیم 
البرهان (قاموس هیروغلیطی - إنجلیزى - عربى) د . على فهمی خشیم 
العرب والهيروغليفية د . على فهمی خشیم 
الوحدةوالتنوع فى اللهجات العروبية القديمة د . على فهمی خشیم 
القبطية العرييةه د . على فهمی خشیم 


اللاتيتية العربية (دراسة لغوية مقارنة..) 
الأكدية العربية 

بحثاعن فرعون العربى 

هل فى القرآن أعجمى ؟ 

أعلام في الأدب العالمى 

اغتيال المتنبى 

محمد مندورشیخ النقاد 

في المرجعية الاجتماعية للطكروالابداع 
قطعان الكلمات المضينة 

آخربلاد الدتيا (فى أدب الرحلات) 

آبورجل مسلوخة 

التضرجة 

أدب الططل العربي بين الواقع والمستقبل 

أتكيٰ على الحنين 

یحدث احیانا 

حوارات المن والثقافة 

حوارات من زمن النسيان 

خلجات 

البحث عن مصرفى بريطانيا 

التوجهات التقدية فى رواية عودة الروح 
المشهد القصصى 

القصة والحداثة 

تقاسيم نتمديه 

أدب االجسد بين الضن والاسطاف 

أنثى النص (مقاريات فى الأدب التسوى) 
الصوت والصدى (قراءة فى المشهد الابداعى) 
البواكيرفى القصة القصيرة 

إنتاج الدلالةالأدبية 

منهح الواقعية في الإابداع الأدبى 
تأثيرالثقافة الإسلامية فى الكوميديا الإلهية لدانتى 
الإغارة على الحدود ١‏ دراسات فى أدب إدوارالخراط 
قص؛ يقص ؛ دراسات فى القصة القصيرة والرواية العريية 
التحليل النضسى للأدب 

السرد فى مواجهة الواقع (فصول من القصة السعودية) 
الرواية العربية بين التراث والمعاصرة 

الرواية فى زمن الفضب 

الرواية العربية : رسوم وقراءات 

آوراق فى النمّد 

يوسف الشاروني وعاله القصصي 

معجم أسماء قصص يوست الشاروني 

معجم حیوان قصص يوسف الشاروتی 

المؤثرات الاسلامية فى قصص يوسف الشارونى 
من جراب الحاوی 


د . على فهمی خشیم 
د . على فهمی خشیم 
د . على فهمی خشیم 
د . علی فهمی خشیم 
على عبد الفتاح 
فیصل الیاسری 

فؤاد فندیل 

محمد الطيب 

خد فة اننام 
محمد قابیل 

محمد مستجاب 
میرفت رجب 
ممدوح القدیرى 
منى سعيد الطائر 
هبة عنايت 

نفيسة الشرفاوى 
نفيسة الشرقاوى 
نفيسة الشرقاوى 
یسری حسین 

أحمد بدران 

إدوار الخراط 

إدوار الخراط 

زينب المسال 

د. عبدالعاطی کیوان 
سعد الدين خضر 
السيد رشاد 

شوقى عبد الحميد 
د. صلاح فضل 

د . صلاح قضل 

د . صلاح فقضل 

د. ماهر شفیق فرید 
د. ماهر شفیق فرید 
د. محمد حسن غانم 
محمد قطب 
مصطفی القذافی 
ممدوح القديیرى 
نبیل سلیمان 

هيثم يحيى الخواجة 
د نعيم عطية 
مصطفی بيومي 


يبوسص الشارونى 


فی الأدب الغماتى يوسف الشارونی 


القصة .. تطورا وثمردا؛ یوسف الشارونی 
الروائيون الثلائة یوسف الشارونی 
عبد الله البْردوتى .. حياته وشعره د. أحمد عبد الحميد 
أحمد الدوسرى شاعرالمتافى والمساعات الباردة أشرف العوضى 
اللغة والشكل أمجد ریان 
مزالق الشعراء د. جمیل علوش 
من حديث الشعروالشعراء د. جمیل علوش 
على شطا حطرة (دراسة فى الاختراب الصوفى لدى زكية مال الله) د . سعيدة خاطر القارسى 
اتتحارالأوتاد (دراسة فى اغتراب سعدية مطرح) د . سعيدة خاطر القارسى 
العلم العروضى لوسيقى الشعر عباس محمود عامر 
الحداثة التموزية (درسة بتيوية فى شعر أدوتيس والسياب و....) د . عبدالرحمن عبدالسلام 
خطاب الجسد فى شعر الحداخة د. عبدالناصر هلال 
تراجيديا الموت فى الشعرالعربى العاصر د. عبدالناصر هلال 
آليات السرد فى الشعرالعربى المعاصر د . عبدالناصر هلال 
الكلام ا يزال للدوسرى (بوح الحوارات) عبدالرزاق الربيعى 
الهندسة الصوتية الاأيقاعية فى التص الشعرى د. مراد مبروك 
شعر الاختلاف (كتابة الأعماق فی تصوص علاء عبدالهادی) مصطفی الکیلانی 
عبد الله السيد شرف الذى عرفته وائل وجدی 
الشعرالسياسى الحديث فى العراق د. يوسف عز الدین 
المسرح والأسطورة (دراسات فى الظاهرة المسرحية) إدوار الخراط 
البناءالدرامى فى مسرح دوريتمات د. سامية حبيب 
الضاحك الباكى (دراسات فى المسرح) د. سامية حبیب 
الصولجان والقلب (دراسة تقدية لمسرح سعد الله وتوس) د. فاروق آوهان 
صعود وهبوط إنكيدو (ملحمة مسرحية ودراسة) د. فاروق آوهان 
السيرالدينية (دراسة مقارنة بين التعازى والجمعة الحزيتة) د. فاروق أوهان 
التجريب فى مسرح السيد حافظ ليلى بن عائشة 
دينامية المعل الد رامى فى مسرح السيد حافظ د. مصطفی رمضانی وآخرون 
إشكالية التجريب فى مسرح السيد حافظ الهواری بن يونس 
مسرح الطفل فى الكويت (السيد حافظ) محمد زعيمة 
إشكاليات التأصيل فى المسرح العربى هيثم يحيى الخواجة 
حديمة التعة (تتجارب سيتمانية عبر العالم) نجاح سقر 
سيتما الحب والفضب یسری حسین 
بین صلاح بو سيف ويوسف شاهين محمد حبیش 


بالإضافة إلى العديد من الكتب الأدبية ؛ رواية .. قصة .. شعر .. دراسات ونقد 
وكتب متدوعة : سياسية » قومية » دينية > معارف عامة > تراث › وأطفال . 


خدمات إعلامية وثقافية 


الآراء الواردة فى الإصدارات لا تعبر بالضرورة عن آراء يتبناها المر كز 
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